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„Um die Vergangenheit in Form eines Bildes wachzurufen, muß man vom 
gegenwärtigen Tun abstrahieren können, muß man dem Nutzlosen einen Wert geben 
können, muß man träumen wollen.“1 
 
  
Film hat eine sehr spezielle Beziehung zu den beiden Begriffen Vergangenheit 
und Erinnerung: Schon aus der Logik seiner Technik heraus hat er keine 
andere Wahl, als Bilder der Vergangenheit wiederzugeben - auch wenn sie in 
der Diegese gegenwärtig oder zukünftig sind, sind sie dennoch vor der 
Vorführung aufgezeichnet. Dieser Umstand prädestiniert den Film als Erin-
nerungsmedium; denn nichts anderes geschieht, wenn man versucht, sich an 
etwas zu erinnern: man löst sich von der gegenwärtigen Wahrnehmung und 
versetzt sich in die Vergangenheit oder - um es mit den Worten von Bergson zu 
sagen, „[…] Erinnerung ist die Vorstellung eines abwesenden Bildes.“2 
Der Film erinnert sich nicht wieder an ein abwesendes Bild, reproduziert auch 
kein Ähnliches, sondern genau dieses; er zeigt sozusagen die Vergangenheit 
„wie sie war“. Dies ist eine wichtige Differenz zum menschlichen Gedächtnis, 
die auch erklärt, warum das Publikum keine Probleme hat, etwas, das es auf 
der Leinwand sieht, als gegenwärtig zu akzeptieren, obwohl es über die 
Herstellungsweise Bescheid weiß: Denn, wenn beim Menschen ein virtuelles 
Erinnerungsbild sich einer Empfindung einfügt und dadurch aktualisiert, hört es 
auf, Erinnerung zu sein und wird wieder Wahrnehmung.3 Mit anderen Worten, 
wenn man sich zum Beispiel an eine spezifische Bewegung zu erinnern 
versucht, das Gefühl dafür wieder findet und sie daraufhin ausführt, ist sie aus 
der Vergangenheit in die Gegenwart übergegangen. Die Art der Aktualisierung 
des Vergangenen, wie sie der Film vornimmt, gibt es beim Menschen im 
Grunde nur im Traum, da sie unfähig macht zu Handeln; Menschen fügen ihrer 
                                                
1 Bergson, Henri: Materie und Gedächtnis: eine Abhandlung über die Beziehung zwischen Körper und 
Geist  / Henri Bergson. Mit einer Einl. von Erik Oger. [Übers. von Julius Frankenberger]. - Hamburg: 
Meiner, 1991: S. 72 
2 ebd.: S.235 
3 ebd.: S.240 
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Wahrnehmung nur die aktuell nützlichen Teile ihres Gedächtnisses bei und 
lernen dieses immer weiter zu schärfen.4  
In Spielfilmen ist es meist Usus, die Realität nachzuahmen und sie tun dies 
auch in Bezug auf Erinnerung: Jemand denkt zurück an etwas aus seiner 
Vergangenheit und das Publikum bekommt die Bilder dazu geliefert, doch ist 
klar, dass der sich Erinnernde sich immer noch in derselben Zeitebene wie 
zuvor befindet und nicht etwa durch die Zeit gereist ist, denn was man eben 
gesehen hat, war eine Rückblende - bestehend aus Erinnerungsbildern, die der 
Vergangenheit angehören. 
Diese Arbeit wird sich mit Filmen befassen, in denen die Vergangenheit den 
Status der Gegenwart einnimmt oder mit dieser verschmilzt. In diesen Werken 
hat das Vergangene nicht seinen Nutzen verloren und liegt irgendwo verwahrt 
im Gedächtnis, sondern ganz im Gegenteil ihm wird das ganze Interesse zuteil 
und nur durch seine Vergegenwärtigung kann die Zukunft erreicht werden. Die 
Gegenwart wird von einer Stasis beherrscht, die nur durch das Eintauchen in 
einen vorangegangen Moment aufgehoben werden kann. Die Protagonisten 
versetzen sich nicht nur durch Rückblenden virtuell in die Vergangenheit, 
sondern bewegen und handeln in ihr, so als würde sie gerade geschehen; sie 
ist aktuell geworden. Dies bedeutet, dass sie nicht mehr der Erinnerung 
angehört, sondern der Wahrnehmung. 
Als theoretische Grundlage hierzu wird hauptsächlich Henri Bergsons „Materie 
und Gedächtnis“ dienen, da in diesem Werk alle entscheidenden Begriffe 
geklärt werden. So beschreibt Bergson dort sehr ausführlich das Zusam-
menspiel zwischen Wahrnehmung und Erinnerung, das für die Analyse der 
beiden Filme und ihrer Darstellung der Erinnerung sehr wichtig sein wird. Denn 
die Protagonisten in den Beispielen befinden sich in einem sehr speziellen 
Zustand, der zwischen Wahrnehmung und Erinnerung einzuordnen ist. 
Ein ebenfalls wichtiges theoretisches Werk für die Filmanalyse wird „De 
memoria et reminiscentia“ von Aristoteles sein. Die hier präsentierten 
Gedächtnistheorien lassen sich sehr gut auf das audiovisuelle Medium Film 
                                                
4 ebd.: S.98 
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übertragen, da sie sehr stark von der Bewegung als essentiellem Teil des 
Erinnerungsprozesses ausgehen. 
Die beiden ausgewählten Filmbeispiele liegen zwar 40 Jahre auseinander, 
dennoch zeigen sie ihre Protagonisten in sehr ähnlichen Zuständen. In beiden 
Filmen befinden sich diese in ihrer Erinnerung, die in einem solchen Ausmaß 
aktualisiert wird, dass sie den Bereich der Vergangenheit verlässt und in den 
Bereich der Wahrnehmung gelangt, also zur Gegenwart der Charaktere wird. 
Das erste Filmbeispiel ist Alain Renais’ L’ANNÉE DERNIÈRE À MARIENBAD 
aus dem Jahre 1961, in dem der Protagonist X sich in die Vergangenheit 
zurückversetzt, um die Protagonistin A an die Geschehnisse des voran-
gegangenen Jahres zu erinnern und sie davon zu überzeugen mit ihm zu 
gehen. In diesem Film wird der Zustand der vergegenwärtigten Vergangenheit 
am besten gezeigt, da es keine zeitliche Verankerung gibt und dadurch alle 
zeitlichen Ebenen so sehr ineinander verschmelzen, dass sie zu einer einzigen 
werden. 
ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND von Michel Gondry aus dem 
Jahre 2004 steht in der Tradition von MARIENBAD, doch schwächt hier die 
filmische Form die Aktualisierung der Erinnerung ab. Denn in ETERNAL 
SUNSHINE gibt es eine Rahmenhandlung, die die Erinnerungssequenz in 
einen zeitlichen Kontext stellt, wodurch diese stärker in der Vergangenheit 
verankert ist. 
Auch die sehr unterschiedlichen Präambeln der Filme lassen große Differenzen 
in der Darstellung entstehen, denn in MARIENBAD wird darum gekämpft eine 















Diese Arbeit wird sich hauptsächlich mit dem Thema der Darstellung von 
Erinnerung im Film auseinandersetzen. Doch bevor man auf die filmische 
Umsetzung eingehen kann, muss man sich mit dem Phänomen Erinnerung an 
sich auseinandersetzen. Es gilt zu untersuchen, wie aus Wahrnehmung 
Erinnerung entsteht und wie das Gedächtnis die Vergangenheit bewahrt und 
wieder in die Gegenwart zurückbringt. Diese Arbeit wird sich an Henri Bergsons 
Theorien zu diesem Themenkomplex - aus dem Werk „Materie und Gedächtnis“ 
- halten. 
Bergsons Philosophie wandte sich von der seit der Antike bestehenden 
Tradition ab und drehte die Anschauung der Welt um: Es war nicht mehr der 
Geist, der das Licht auf die Dinge, die Materie warf, sondern im Gegenteil diese 
selbst, die aus sich heraus leuchteten. Zuvor war man der Ansicht, dass der 
Wahrnehmende die Außenwelt in sich selbst rezipiert, doch Bergson stellte klar, 
dass man die Dinge in den Dingen selbst wahrnimmt.5 
Der Fakt, dass man die Dinge dort rezipiert, wo sie in der materiellen Welt sind, 
ist nicht gleichbedeutend mit der vollständigen Absorption aller Eigenschaften 
der Objekte. „Alle Einflüsse von allen Punkten aller Körper wahrnehmen, hieße 
zum materiellen Gegenstande werden. Bewußt wahrnehmen heißt wählen […]“6 
Man kann Objekte nie ganz und gar wahrnehmen, da dies zu einer Über-           
-forderung der Sinne und in weiterer Folge zu einer Art Lähmung führen würde. 
Daher wählt man im Akt der Wahrnehmung aktiv die unterschiedlichen Aspekte 
eines Gegenstandes aus, die für einen selbst und seine Bedürfnisse als 
relevant erscheinen. Man macht sich also sein ganz persönliches, subjektives 
Bild der Außenwelt, zusammengesetzt aus den verschiedenen Eindrücken, die 
die unterschiedlichen Sinne uns liefern. Aus diesem Grund liefert die Wahr-       
-nehmung nie ein komplettes Bild und es bleiben immer Lücken zurück, „deren 
                                                
5 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild: Kino 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989: S.90 
6 Bergson, 1991: S.35 
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jede gewissermaßen einem nicht vorhandenen Bedürfnis entspricht; und um 
diese Lücken auszufüllen, bedarf es der Erziehung der Sinne.“7 
Wahrnehmen ist der Vorgang, durch den wir uns ein Bild von unserer Um-         
-gebung machen und uns in dieser, gemäß unseren Interessen, orientieren. 
Wenn dieser Prozess auf diesem Niveau bleibt und dem Ganzen nichts 
hinzugefügt wird, dann haben wir es mit reiner Wahrnehmung zu tun. Wie der 
Name schon andeutet, gibt es diese in Wirklichkeit im Grunde nie, denn sie 
wäre, wie Bergson sagt, „ein Bestandteil der Dinge selbst.“8 Sie wäre nichts 
anderes als eine Spiegelung der Gegenstände per se in unserem Geist, jedoch 
eine unvollständige, da wir ja schließlich im Akt des Wahrnehmens 
Eigenschaften subtrahiert haben. 
Im Modus der reinen Wahrnehmung würden wir die Realität vollkommen intuitiv 
erfassen und nur von äußeren Impulsen getrieben werden. „Die Gegenstände, 
welche meinen Körper umgeben, reflektieren die mögliche Wirkung meines 
Körpers auf sie.“9 Aber natürlich gibt es keine wirklich reine Form, denn wir 
fügen dem Wahrgenommenen immer etwas hinzu. Wenn wir einen Gegenstand 
oder zumindest die Aspekte, die für uns relevant sind, wahrnehmen, dann ist 
diese Perzeption immer von unseren subjektiven Empfindungen, die durch 
dieses Objekt in uns ausgelöst werden, begleitet.10  
Diese Affektionen sind das Bindeglied zwischen Wahrnehmung und Aktion. 
Sobald wir einen Reiz aus unserer Umwelt aufnehmen, entsteht in uns eine 
Regung, die darüber entscheidet, wie wir darauf reagieren werden.11 Diese 
Reaktion auf das Wahrgenommene ist der wesentliche Unterschied zur 
Erinnerung, die immer virtuell bleibt, weil sie ansonsten wieder zur Wahr-
nehmung werden würde, die aktuell ist. Und aktuell ist sie deswegen, „weil sie 
aktiv ist, weil sie Bewegungen zur Folge hat, und nicht weil sie intensiver ist als 
die Erinnerung: die Vergangenheit ist nur Vorstellung, die Gegenwart ist 
bewegte Vorstellung.“12 
                                                
7 ebd.: S.35 
8 ebd.: S.52 
9 ebd.: S.5 
10 ebd.: S.45 
11 ebd.: S.1 
12 ebd.: S.56 
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Hier sind wir nun an einem für diese Arbeit entscheidenden Punkt angelangt, 
denn die Wahrnehmung wird nicht nur mit unseren Affektionen durchtränkt, 
sondern noch viel entscheidender schaltet sich auch unser Gedächtnis in die 
Perzeption der Gegenwart ein. „[…] Wahrnehmung und Erinnerung, 
durchdringen sich fortwährend und tauschen fortwährend durch eine Art End-
osmose etwas von ihren Substanzen aus.“13 
Im Akt des Wahrnehmens nehmen wir die Welt außerhalb von uns selbst intuitiv 
und augenblickhaft wahr. Erst durch das Gedächtnis, das sich unwillkürlich in 
die Wahrnehmung einschaltet, wird eine Ordnung in diese äußeren Reize 
gebracht. „Wahrnehmen besteht also letzten Endes darin, ungeheure Perioden 
einer unendlich verdünnten Existenz in wenige Augenblicke differenzierten und 
intensiveren Lebens zu verdichten und so eine sehr lange Geschichte 
zusammenzufassen. Wahrnehmen heißt unbeweglich machen.“14 Ohne die 
Erinnerung an Ereignisse, die zuvor geschahen und auf den jetzigen Moment 
hinführten, könnte man nur mit seinen Instinkten auf die Reize der Umwelt 
reagieren. Der Austausch zwischen Wahrnehmung und Erinnerung macht die 
von Bergson erwähnte lange Geschichte erst möglich. Man könnte sagen, dass 
sie die Zusammenfassung eines Lebens ist, sie konstituiert die Identität des 
Individuums.  
Die Wahrnehmung, die ich in diesem gegenwärtigen Moment rezipiere, ist im 
Nächsten schon ins Gedächtnis übergegangen. In diesem Prozess des 
Abspeicherns teilt sich die Perzeption in zwei Teile auf: erstens in die Bilder, die 
ich wahrgenommen habe, die nun mit allen zuvor gegangen Erinnerungsbildern 
aufbewahrt werden, und zweitens in die Bewegungen, die die äußeren Reize in 
mir ausgelöst haben, diese schaffen „im Körper neue Dispositionen des 
Handelns.“15  
Nun ist auch klar, warum die Wahrnehmung, auch wenn sie in und an den 
Gegenständen und nicht in uns selbst passiert, nie wirklich rein und objektiv 
sein kann. Denn der einzelne wird immer eine subjektive Auswahl der äußeren 
Reize treffen und diese dann mit früheren Erfahrungen – Erinnerungsbilder und 
                                                
13 ebd.: S.55 
14 ebd.: S.206 
15 ebd.: S.70 
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Dispositionen der Bewegung – in Verbindung setzen, durch die sein Handeln 
bestimmt wird. Am ehesten gibt es eine Form der reinen Wahrnehmung in 
Situationen, in denen man keine Zeit hat zu reflektieren, in denen sofort eine 




„Mit einem Wort: je unmittelbarer die Reaktion sein muß, um so mehr muß die 
Wahrnehmung einer bloßen Berührung gleichen, und der ganze Vorgang von 
Wahrnehmung und Reaktion unterscheidet sich dann kaum von einem mechanischen 
Anstoß mit notwendig darauffolgender Bewegung. Aber je ungewisser die Reaktion 
wird und je mehr sie ein abwarten zuläßt, desto mehr nimmt auch die Entfernung zu, in 







„Indem es [das Gedächtnis] uns in einer einzigen Anschauung vielfältige Momente der 
Dauer erfassen läßt, hebt es uns heraus aus dem Flusse der Dinge, befreit uns von 
dem Rhythmus der Notwendigkeit. Je mehr dieser Augenblicke es in einen einzigen 
zusammenzuziehen vermag, um so größer ist die Macht, die es uns über die Materie 
gibt; sodaß das Gedächtnis eines Lebewesens vor allem als ein Maßstab für die 




Für Bergson existiert die Vergangenheit weiter, sie ist nicht einfach ver-
schwunden, sondern, was passiert ist, ist, dass sie ihre Nützlichkeit verloren 
hat.18 Er definiert die Gegenwart als etwas, dem ich mein Interesse schenke 
und durch das ich zu Aktion angetrieben werde, jedoch das Vergangene hat 
aufgehört mich unmittelbar zu interessieren, es hat an Wichtigkeit verloren.19 
Bergson hat drei Schritte erläutert, in denen sich die Abspeicherung der 
Vergangenheit, ihr Wiedererkennen und ihre Aktualisierung vollziehen. Der 
erste, der oben schon ausgeführt wurde, ist die Aufspaltung der Wahrnehmung 
in zwei Teile.  
 
 
                                                
16 ebd.: S.16f. 
17 ebd.: S.227 
18 ebd.: S.145 
19 ebd.: S.131 
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„I. Das Vergangene lebt in zwei verschiedenen Formen fort: erstens in motorischen 
Mechanismen; zweitens in unabhängigen Erinnerungen.“20   
 
 
Unsere gegenwärtige Wahrnehmung und Reaktion darauf werden zukünftige 
Handlungen beeinflussen. Unser Körper speichert einen gewissen Bewegungs-
ablauf ab, der auf einen spezifischen Reiz folgte. Wenn es in der Zukunft zu 
einer ähnlichen Situation  kommt, wird die Reaktion darauf von der früheren 
inspiriert sein.21 Doch auch die Bilder, die wir über unseren Sehsinn wahr-
nehmen, werden als Erinnerungsbilder aufbewahrt. Dies führt gleich zu dem 
zweiten Schritt, in dem die Vergangenheit in unseren Geist zurückkehrt.  
 
 
„II. Das Wiedererkennen eines gegenwärtigen Objektes geschieht durch Bewegungen, 




Die Erinnerung kann durch eine Bewegung wachgerufen werden, die einer 
früheren Bewegung ähnlich ist oder aber durch ein gegenwärtiges Bild, das wir 
von der Außenwelt aufnehmen, dass einem zuvor rezipierten Bild ähnlich ist. 
Doch bevor wir diese abgespeicherten Erinnerungen über die jetzige 
Wahrnehmung legen können, müssen wir sie zuerst einmal in unserem 
Gedächtnis lokalisieren. Dafür müssen wir uns von der Gegenwart lösen und 
uns in die Vergangenheit versetzen, zuerst ganz allgemein und dann langsam 
an die jeweilige Situation annähernd. Bergson vergleicht diesen Vorgang mit 
dem Einstellen eines Fotoapparates.23 
Wenn wir also im Modus der reinen Wahrnehmung wären, würden wir wohl 
ewig gleich auf ähnliche Situationen reagieren. Die Empfindungen, die durch 
äußere Reize in uns entstehen, würden passiv nebeneinander stehen und von 
mechanischen Reaktionen begleitet werden.24 Daher schaltet sich das 
Gedächtnis unwillkürlich in die Wahrnehmung ein und vergleicht die Gegenwart 
mit der Vergangenheit. Auf diese Weise kann auf neue Situationen schneller 
und besser reagiert werden, da es schon Präzedenzfälle gibt. „Es ist richtig, 
                                                
20 ebd.: S.66 
21 ebd.: S.53 
22 ebd.: S.67 
23 ebd.: S.127f. 
24 ebd.: S.121f. 
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daß eine Gewohnheit durch Wiederholung erworben wird; aber was hätte die 
Wiederholung für einen Nutzen, wenn sie nur immer das Gleiche reproduzierte? 
Die wirkliche Leistung der Wiederholung ist die, daß sie erst zerlegt, dann 
zusammensetzt, und sich damit an die Intelligenz des Körpers wendet.“25 Das 
soll heißen, dass natürlich nicht, indem auf vergangene Verhaltensmuster 
zurückgegriffen wird, die Vergangenheit exakt gleich reproduziert wird, sondern 
die jetzige Wahrnehmung und eine analoge Erinnerung miteinander 
korrespondieren und dadurch ausgelotet wird, wie in der gegenwärtigen 
Situation mit dem Wissen über die Vergangene vorgegangen werden soll. 
 
 
„III. Von den zeitlich angeordneten Erinnerungen vollzieht sich ein unmerklicher 
Übergang zu den Bewegungen, durch die sich, sei es in Ansätzen oder als 




Der dritte Schritt ist schließlich die Aktualisierung der Vergangenheit. Die 
Vergangenheit ist nicht länger nur virtuell, sie hat wieder an Nützlichkeit 
gewonnen und ist dadurch wieder aktuell geworden. Die Erinnerung ist nun klar 
erkennbar, ihr ganzes Erscheinungsbild ahmt nun die Wahrnehmung nach; sie 
ist ihr zum verwechseln ähnlich.27 „Mit anderen Worten, von der Gegenwart 
geht der Ruf aus, auf den die Erinnerung antwortet, und von den sensorisch-
motorischen Elementen der gegenwärtigen Tätigkeit leiht die Erinnerung jene 
Wärme, welche ihr Leben gibt.“28  
Durch ihr Aktuellwerden hat sie nun auch wieder Empfindungen wach gerufen 
und genau dadurch hat sie aufgehört, Vergangenheit zu sein; sie ist wieder 
gegenwärtig geworden.29 In dem sich das Vergangene in einer Aktion fort-
gesetzt hat, hat es etwas Neues hervorgebracht. „Die Vorstellung ist ja immer 
da, aber immer nur virtuell, da sie in dem Augenblick, wo sie aktuell werden 
würde, neutralisiert wird durch den Zwang, sich fortzusetzen und in etwas 
anderem aufzugehen.“30 Erst wenn wir wieder in der Gegenwart mit der 
                                                
25 ebd.: S.103 
26 ebd.: S.67 
27 ebd.: S.128 
28 ebd.: S.148 
29 ebd.: S.134 
30 ebd.: S.21 
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Tätigkeit weitermachen, die von der Erinnerung in unserem Gedächtnis 
lokalisiert und dadurch aktuell wurde, kann diese wieder Erinnerung werden; mit 







„Unter ‚Bild’ verstehen wir eine Art Existenz, die mehr  ist, als was der Idealist 
‚Vorstellung’ nennt, aber weniger, als was der Realist ‚Ding’ nennt – eine Existenz, die 
halbwegs zwischen dem ‚Ding’ und der ‚Vorstellung’ liegt.“32 
 
 
Da diese Arbeit im Weiteren von Filmen - also von bewegten Bildern - handeln 
soll, wird an dieser Stelle auf Henri Bergsons Bildbegriff eingegangen werden. 
Wenn wir Gegenstände wahrnehmen, sehen wir Bilder, die dort entstehen, wo 
die Gegenstände sich in der Welt befinden. Hier sind wir wieder bei dem zuvor 
genannten Unterschied zwischen Bergson und der bis dahin bestehenden 
Tradition, laut der sich das Bild im Bewusstsein bildet und dann auf den Punkt, 
an dem sich der Gegenstand befindet, projiziert wird.33 Doch nicht nur die 
Objekte und überhaupt die Welt um uns herum, sondern auch wir selbst, unser 
Körper, ist ein Bild. In diesem Punkt findet sich für Bergson auch die Erklärung 
warum Erinnerungen und deren Bilder nicht in unserem physischen Gehirn 
gespeichert sein können, da dieses schließlich ebenso nur ein Bild ist. „Nicht 
die materielle Welt bildet einen Teil des Gehirns, sondern das Gehirn bildet 
einen Teil der materiellen Welt.“34 
Doch kommt unserem Körper unter den anderen Bildern eine besondere Rolle 
zu. In seiner Abhängigkeit ändern sich alle anderen Bilder.35 Am besten lässt 
sich dies anhand des Raumes erklären: Wenn wir uns bewegen, ändert sich die 
ganze Konstellation der Dinge und damit auch deren Bilder.  
Hierzu muss man noch anmerken, dass es zwei unterschiedliche Systeme gibt, 
wobei zuvor das Zweite angenommen wurde, das sich auf die Welt des 
                                                
31 ebd.: S.134 
32 ebd.: S.XXIX 
33 ebd.: S.28 
34 ebd.: S.3 
35 ebd.: S.XXX 
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Bewusstseins (conscience) bezieht und in dem unser Körper das zentrale Bild 
ist, wonach sich alle anderen Bilder richten. Das andere System ist das der 
Wissenschaft (science), in welchem alle Bilder nur auf sich selbst bezogen und 
in Relation zu sich selbst gesetzt werden.36 
Doch es gibt nicht nur eine Abhängigkeit der uns umgebenden Bildern auf 
unseren Körper. Die einzelnen Bilder stehen nicht für sich alleine, sondern sind 
in die Gesamtheit der Bilder eingefügt und setzen die Vorangegangenen fort 
und werden auch in den Folgenden selbst fortgesetzt. Daher wirken sie einzeln 
anders auf uns, als sie im Grunde tatsächlich beschaffen sind.37 
Dies war eine grundlegende Einführung in den Bildbegriff von Bergson. Hier 
wird nun klar, dass im Akt der Wahrnehmung natürlich nicht die Dinge an sich 
wahrgenommen und in unserem Gedächtnis gespeichert werden, sondern nur 
ihre Abbilder, die - wie schon zuvor erläutert - auf unsere Bedürfnisse und 
Interessen zugeschnitten sind und nicht alle Details der Objekte umfassen. 
Nun aber kommen wir zu dem für diese Arbeit viel wichtigeren Begriff des 
Erinnerungsbildes - schließlich handelt sich bei den hier behandelten Filmen, 
um solche, in denen die Protagonisten sich in diesen Bildern bewegen und sie 
als aktuelle Wahrnehmungen empfinden. 
Wenn man sich, an etwas Vergangenes erinnern will, lokalisiert man diese 
Erinnerung in seinem Gedächtnis und beschwört ihr Bild herauf. Doch gleich-
zeitig streben wir mit der gegenwärtig stattfindenden Wahrnehmung auf die 
Zukunft zu und das flüchtige Erinnerungsbild wird durch die auf dieses 
folgenden motorischen Bewegungen verdrängt, obwohl es eben diese sind, die 
die Umrisse jenes fixieren wollten.38 
Es gibt auch den gegenteiligen Fall, in dem nicht das Wachrufen eines 
Erinnerungsbildes eine motorische Bewegung hervorruft, sondern eben diese 
für jenes die Möglichkeit bietet, sich zu aktualisieren. Anders ausgedrückt ist 
eine gegenwärtig ausgeführte Handlung einer Vergangenen so ähnlich, dass 
die Erinnerung an diese wachgerufen wird.39 
                                                
36 ebd.: S.10 
37 ebd.: S.20 
38 ebd.: S.76 sowie S.86 
39 ebd.: S.86 
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Dieses Phänomen gibt es nicht nur im Bereich der Bewegung, sondern auch in 
jenem der Bilder. Wenn wir nun ein Bild unserer Umwelt wahrnehmen, erinnern 
wir uns an identische Bilder aus unserer Vergangenheit, welche sich mit dem 
gegenwärtigen verbinden; wir erkennen den Gegenstand also wieder. Doch es 
kommen nicht nur identische, sondern auch ähnliche und sogar ferner 
Verwandte ins Bewusstsein geströmt und ergänzen das gegenwärtige Bild um 
ihre Attribute. „Unsere distinkte Wahrnehmung ist wahrscheinlich einem 
geschlossenen Ring vergleichbar, wo das Wahrnehmungsbild, das nach dem 
Geiste hineilt, und das Erinnerungsbild, das in den Raum lanciert wird, 
hintereinander herlaufen.“40 
Erinnerungsbilder könnte man sagen, sind die Vermittler zwischen der „reinen 
Erinnerung“ und der Wahrnehmung: Würden wir uns im Modus der „reinen 
Wahrnehmung“ befinden, wären wir voll und ganz unseren Instinkten über-
lassen, doch wenn wir im Modus der „reinen Erinnerungen“ wären, würde dies 
einen Traumzustand bedeuten. Daher übersetzen die Erinnerungsbilder 
wichtige Informationen aus der „reinen Erinnerung“, so dass sie für die gegen-
wärtige Wahrnehmung nutzbar werden.41  
 
„Die Ideen, so sagten wir, die aus den Tiefen des Gedächtnisses aufgerufenen 
Erinnerungen, entwickeln sich zu Erinnerungsbildern, die mehr und mehr die Fähigkeit 















                                                
40 ebd.: S.95 
41 ebd.: S.127 
42 ebd.: S.119 
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III. Aristoteles’ „De memoria et reminiscentia“ 
 
„Vom Jetzt gibt es, wie gesagt, im Jetzt kein Gedächtnis, vielmehr vom Gegenwärtigen 
Wahrnehmung, vom kommenden Erwartung, und Gedächtnis vom Vergangenen.“43 
 
 
Diese grundsätzliche Beobachtung von Aristoteles hilft beim Verständnis, wie 
Erinnerung entsteht. Jede Zeitebene hat ihr eigenes Verfahren, sich in das Den-
-ken einzuschreiben und, wie schon zuvor mit Bergson gezeigt, kommt es zwi-  
-schen ihnen zu Vermischungen. Denn wenn man etwas wahrnimmt, dann wird 
dies mit einer früheren Wahrnehmung, also einer Erinnerung, in Verbindung 
gesetzt, so dass darauf zielgerichtet reagiert werden kann, um eine Erwartung 
an die Zukunft eintreffen zu lassen. 
Für Aristoteles bedeutet Gedächtnis, dass man eine Wahrnehmung von etwas 
hat, obwohl es nicht mehr aktuell ist. Oder besser gesagt, es ist überhaupt 
keine (aktuelle) Wahrnehmung, sondern eher eine Affektion einer Früheren.44 
Er unterscheidet hierbei das Gedächtnis von dem Erinnern, indem er Ersteres 
als den Speicher definiert, in dem sich die Erinnerungen befinden, und das 
Zweite als die Methode, diese wieder zu aktualisieren. Man besitzt also ein 
Gedächtnis, auch wenn man sich gerade nicht erinnert; erst wenn man durch 
eine gegenwärtige Wahrnehmung affiziert wird, wird im Gedächtnis nach der 
passenden Erinnerung gesucht.45 
Das Gedächtnis benötigt die Wiederholung, um die Erinnerungen zu bewahren. 
Durch das wiederholte „sich die Bilder vor Augen“ führen, werden diese 
bewahrt, doch sind sie nur noch Abbilder von dem, was ursprünglich 
wahrgenommen wurde. Denn wenn man sich zurückerinnert, erlebt man nicht 
immer wieder die Realität der Situation wieder, sondern eben nur die subjektive 
Wahrnehmung, die man von ihr abgespeichert hat.46  
Bis hierher ging es hauptsächlich um Begriffsklärung und darum die 
Zusammenhänge zwischen den Faktoren, die Erinnerung erzeugen und 
aktualisieren, aufzuzeigen. Diese grundlegenden Überlegungen fügen sich sehr 
                                                
43 Aristoteles: De memoria et reminiscentia in Werke in deutscher Übersetzung. Berlin: Akad.-Verl., 
2004: S.13 
44 ebd.: S.13 
45 ebd.: S.16 
46 ebd.: S.15f. 
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gut mit Bergsons Gedächtnistheorie zusammen, in welcher gesagt wird, dass 
wir, wenn wir uns an etwas Vergangenes erinnern, nicht die damalige Situation 
vor uns haben, sondern nur ein Abbild von dieser, nämlich das Erinnerungsbild, 
das wir von ihr abgespeichert haben. Diese Bilder werden zwar durch einen 
Impuls in der aktuellen Wahrnehmung aktualisiert, doch werden sie nicht in dem 
gleichen Ausmaß wahrgenommen, wie die Realität um uns herum. Sie fügen 
sich der Wahrnehmung ein und geben dieser wiederum neue Impulse, so dass 
der ganze Prozess in einer Aktion münden kann. Simpler formuliert, wenn man 
sich an etwas zurückerinnert, entsteht nicht die gesamte Vergangenheit von 
Neuem, sondern man hat nur ein Abbild dieser vor sich und entnimmt Teile 
oder Erfahrungen, die für die gegenwärtige Wahrnehmung von Interesse sind. 
 
 
„Wenn wir uns nun erinnern, werden wir durch irgendeine Bewegung bewegt, bis wir 
mit dieser bewegt werden, nach der jene gewöhnlich folgt. [...] Dadurch kommt die 
Erinnerung zustande; denn die Bewegungen dieser sind teils dieselben, teils 
gleichzeitig, teils enthalten sie einen Teil, so dass das übrige Stück, das man nach 
jenem [Teil] bewegt wird, klein ist. [...] Die Bewegungen nämlich folgen einander 
aufgrund von Gewohnheit, diese nach jener. Und wenn sich daher jemand erinnern 
will, wird er es so machen: Er wird suchen ein Bewegungsprinzip zu fassen, auf das 
jene Bewegung erfolgen wird.“47  
 
 
Dies ist nun ein für diese Arbeit ganz entscheidender Punkt. Denn es soll im 
Weiteren nicht darum gehen, wie Erinnerungen entstehen - dies ist eher als 
Mechanismus im Hintergrund wichtig. Diese Arbeit beschäftigt sich mit der 
Vergegenwärtigung der Vergangenheit im Film, also mit der Darstellung von 
Erinnerung. Aristoteles’ Erklärung, dass das Erinnern mit Hilfe von Bewegungen 
funktioniert, lässt sich auf die filmische Darstellung sehr gut anwenden, da Film 
schließlich nichts anderes ist, als Bilder in Bewegung. Die Charaktere in den 
hier behandelten Filmen erinnern sich nicht nur einfach an die Vergangenheit, 
sondern sie versetzen sich dorthin, so dass sie wieder aktuell wird.  
Dabei lässt sich das oben angeführte Zitat auf zwei Arten für die Analyse der 
Filme anwenden. Als erstes kann man es ganz wörtlich nehmen und Bewegung 
als tatsächliche, räumliche Bewegung verstehen. Das wird sich in den beiden 
Filmbeispielen dann so zeigen, dass zwei separate Erinnerungen durch eine 
Bewegung verbunden werden, also am Ende der einen die Bewegung 
                                                
47 ebd.: S.17 
 17 
begonnen wird und am Anfang der nächsten beendet wird. Das heißt, dass die 
erste Erinnerung eine Bewegung hervorgebracht hat, durch welche eine andere 
Erinnerung aktualisiert wird, da diese mit dieser Bewegung verbunden ist. 
Die zweite Lesart dieses Zitats ist, dass man Bewegung als Erinnerung 
versteht. Dies würde bedeuten, dass man, wenn man sich an eine spezifische 
Situation erinnern will, man zuerst eine vorangestellte Erinnerung aktualisieren 
muss, um über diese zu der Ursprünglichen zu kommen. Denn die Erin-
nerungen haben untereinander ein dichtes Netz aus Verknüpfungen, das 
dadurch entsteht, dass man aus ihnen seine eigene Geschichte zusammenbaut 
und sie dafür neu kombiniert. 
Hier gibt es wieder eine Nähe zu Bergson, denn auch er meinte, dass man sich 
für das Erinnern in die Vergangenheit selbst versetzen und dort nach der 
entsprechenden Erinnerung suchen muss. Das Gedächtnis funktioniert also 
nicht linear, sondern man gelangt über einen Impuls in der Wahrnehmung in 
eine weiterführende Erinnerung bis man schließlich den gewünschten Moment 
in der Vergangenheit lokalisiert hat. 
 
 
„Ursache davon ist, dass das Erinnern nicht in ihrer Hand liegt, weil so, wie es auch 
nicht mehr in der Macht des Werfenden steht, anzuhalten, der Erinnernde und 




Diese Beobachtung wird sich in den beiden Filmbeispielen wiederspiegeln. Die 
Protagonisten versetzen sich in ihre Erinnerungen und machen diese temporär 
zu ihrer Gegenwart. Doch gelingt es ihnen nicht vollkommen die Kontrolle zu 
behalten und sie werden immer wieder von dem Strom, den sie in Bewegung 
gesetzt haben, mitgerissen. Denn wie zuvor angeführt, gibt es zwischen den 
einzelnen Erinnerungen Verbindungen, die immer weiterführen. Wenn man sich 
nun also in diese zurückversetzt, setzt man eine Kettenreaktion in Bewegung, in 
der man nur schwer die Kontrolle zurückerlangt, geschweige denn ausbrechen 
kann. 
                                                
48 ebd.: S.19 
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Genau damit haben die Protagonisten in den beiden Filmen zu kämpfen. Sie 
werden sich immer wieder verirren und versuchen, den vorgegebenen Weg zu 
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IV. Alain Renais’ L’ANNÉE DERNIÈRE À MARIENBAD (1961) 
 
IV.I. Das Eintauchen in die Vergangenheit 
 
 
„Es sind leere Räume, die überfüllt sind mit Dingen aus einem anderen Jahrhundert. 
Räume voller Stille, in denen das Geräusch der Schritte von schweren Teppichen 
aufgenommen wird, die so dick sind, dass sich jedes Geräusch dem Ohr entzieht, als 
wäre es das Ohr desjenigen, der noch einmal die Korridore entlanggeht, durch diese 
Räume in diesem Gebäude, das der Vergangenheit angehört, dieses riesige, luxuriöse, 
barocke, düstere Hotel, in dem endlose Korridore aufeinanderfolgen, stille, verlassene 
Korridore, schwer beladen mit dunklen Holzvertäfelungen, mit Stuck, Marmor, 
schwarzen Scheiben und Bildern in dunklen Farben, Pfeilern, Skulpturen, die die Türen 
umrahmen. Eine Tür reiht sich an die nächste. Es gibt Galerien und Korridore, die 
wiederum zu leeren Räumen führen. Räume, schwer beladen mit einem Dekor der 
Vergangenheit. Räume voller Stille...“49 
 
 
Dies ist der Einstieg in den Film L’ANNÉE DERNIÈRE À MARIENBAD von 
Alain Resnais; genauer gesagt, ist es das Voice Over des Protagonisten X, das 
schon im Vorspann einsetzt bevor noch überhaupt ein Filmbild zu sehen ist. Die 
Geschichte von MARIENBAD ist die Geschichte einer Überredung. X, der 
Protagonist, versucht A, die Protagonistin, an die gemeinsame Geschichte zu 
erinnern, wobei nicht klar ist, ob A sich wirklich nicht mehr erinnert oder sich nur 
nicht erinnern will. Dies bedeutet, dass dieser Film nicht von dem Gedächtnis 
eines Einzelnen handelt, sondern von einem gemeinsamen Gedächtnis der 
Protagonisten, wobei die eine Hauptfigur es bejaht und die andere es verneint 
und leugnet. Es gibt nur zwei mögliche Ausgänge für diesen Film: „Läßt sich A 
[die verleugnende Figur] auf die Schicht von X hinüberziehen oder wird diese 
Schicht zerbrochen und zerrissen durch die Widerstände von A, die sich in ihre 
eigenen Schichten zurückzieht?“50 
Diese Ausgangssituation in der Figurenkonstellation steht in direktem Verhältnis 
zu der Darstellungsform der Geschichte. Denn es gibt zwar den selbstsicheren, 
überzeugten Part X, der die Vergangenheit wieder heraufbeschwört und sagt, 
dass es so gewesen sei; doch die Weigerung A’s dies zu bestätigen, bringt das 
Erinnerungsgerüst immer mehr ins Wanken. Bald verliert auch X seine 
Sicherheit, verläuft sich in Sackgassen und kämpft mit der Rekonstruktion, bis 
                                                
49 L'année dernière à Marienbad. Regie: Alain Resnais, F 1961; KaufDVD, Letztes Jahr in Marienbad - 
Arthaus Collection Klassiker. STUDIOCANAL, 2008: 0:01:27 – 0:02:28 
50 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild: Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991: S. 157 
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man schließlich das Gefühl hat, dass er versucht, eine perfekte Vergangenheit 
zu erschaffen und, dass er immer wieder die tatsächlichen Ereignisse beiseite 
schieben muss, da sie nicht in sein Konzept passen. 
Der ruhige, eindringliche Sprechgestus und der Text an sich, mit seinen langen, 
verwinkelten Sätzen, ständigen Wiederholungen und Neukombinationen wirken 
wie eine Heraufbeschwörung dessen, was folgen wird. Es hat fast den 
Anschein als wäre dies so etwas wie ein Mantra für X, um sich selbst in seine 
Erinnerung - oder sogar in die tatsächliche Vergangenheit - und zugleich in das 
Hotel, den Ort des Geschehens, zu versetzen. Diese Wirkung stimmt genau 
damit überein, was Gilles Deleuze über die neorealistische Beschreibung im 




„[...] während sie [die neorealistische Beschreibung] ihren eigenen Gegenstand ersetzt, 
tilgt oder zerstört sie einerseits seine Realität, die ins Imaginäre überwechselt, doch 
läßt sie andererseits seine gesamte Realität hervortreten, die das Imaginäre und 




Dies bedeutet, dass X sich nicht in das tatsächliche Hotel versetzt, sondern nur 
in seine eigene Version davon, die er in seinem Gedächtnis gespeichert hat. 
Die Beschreibung im Voice-Over am Beginn des Films wird selbst zu dem 
Hotel. Diese Transformation der Wörter in den Raum wird evident durch die 
Montage. Denn wie schon zuvor erwähnt, beginnt X zu sprechen und 
beschreibt den Schauplatz in all seinen Details, erst nach einiger Zeit fügen sich 
auch die entsprechenden Bilder diesen Beschreibungen hinzu. Durch das 
Wiedererinnern an die vielen kleinen Details lässt X also das gesamte Gebäude 
wieder aktuell werden; dies ist der erste Schritt, um die Ereignisse darin wieder 
aufleben zu lassen.     
Dieser Prozess wird auch noch perfekt durch die langsamen Kamerafahrten 
durch die vielen, langen Gänge des Hotels unterstützt, die den Gestus des 
Flanierens durch das Gebäude aus dem gesprochenen Text wiedergeben. 
Bevor Menschen und Handlungen diese Räume besiedeln können, muss X sich 
                                                
51 ebd.: S.19 
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selbst - somit auch den Zuseher – hineinversetzen und die Vergangenheit 
wieder gegenwärtig werden lassen.  
 
   
                       52                                      53                                    54 
 
Hierbei ist wichtig zu sagen, dass X sich tatsächlich in die Erinnerung versetzt 
und nicht einfach nur ein Erinnerungsbild wachruft, was im Film mit einer 
Rückblende gleichzusetzen wäre. Alles, was man in MARIENBAD sieht, wird 
gleichzeitig erinnert und erlebt. Es existiert nicht nur das Abbild der Vergangen- 
-heit im Gedächtnis von X, sondern die Vergangenheit wird wieder zur 
Gegenwart. Der große Unterschied zwischen einer üblichen Rückblende und 
dem Prozess, der hier stattfindet, ist, dass X nicht passiver Betrachter bleibt, 
sondern aktiv handeln kann.  
 
 
„Auch bei Resnais tauchen wir in die Zeit ein, jedoch nicht nach Maßgabe eines 
psychischen Gedächtnisses, das uns lediglich eine indirekte Repräsentation lieferte, 
auch nicht nach Maßgabe eines Erinnerungsbildes, das uns ebenfalls auf eine frühere 
Gegenwart verwiese, sondern einem tieferliegenden Gedächtnis folgend, einem 
Gedächtnis der Welt, das direkt die Zeit erforscht und dasjenige in der Vergangenheit 
erreicht, was sich der Erinnerung entzieht.“55  
 
 
X versetzt sich in die Vergangenheit mithilfe seiner Erinnerung, doch bleibt er 
nicht in Letzterer, sondern befindet sich tatsächlich in Ersterer. Er erinnert sich 
an Situationen zurück, die in weiterer Folge aktuell werden und tatsächlich noch 
einmal passieren. Das, was man in diesem Film also sieht, ist nicht die 
subjektive Erinnerung einer Person an die Vergangenheit, diese ist nur Mittel 
zum Zweck, um sich in die Zeit zurückzuversetzen. Hier gehen Vergangenheit 
und Gegenwart eine Symbiose ein, um die Zukunft erreichen zu können. 
                                                
52 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 0:02:36 
53 ebd.: 0:03:17 
54 ebd.: 0:03:46 
55 Deleuze, 1991: S.58 
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Nach und nach baut sich der Raum immer weiter auf, bleibt zunächst noch 
vollkommen menschenleer. Man sieht nur Wandverzierungen, Möbel und 
langen Gänge. Erst nach fünf Minuten taucht in einer Einstellung der erste 
Mensch auf, doch gehört er sozusagen genauso zum Hotel, wie die Bilder an 
den Wänden, denn es ist kein handlungstragender Mensch, sondern ein 




Ungefähr zum gleichen Zeitpunkt gibt es auch eine signifikante Änderung im 
Text des Protagonisten; es ist nicht mehr nur eine objektive Beschreibung des 
Hotels, sondern wird zu einer persönlichen Erzählung.      
 
 
„... der Boden, den ich noch einmal überquere, diese Korridore entlang, vorbei an 
diesen Räumen und Galerien, in diesem Gebäude aus einem anderen Jahrhundert, 
dieses riesige, luxuriöse, barocke, düstere Hotel, in dem endlose Korridore 
aufeinanderfolgen, stille, verlassene Korridore, schwer beladen mit dunklen 
Holzvertäfelungen, mit Stuck, Marmor, schwarzen Scheiben und Bildern in dunklen 
Farben,“57 
 
Durch diesen plötzlichen Einsatz der ersten Person Singular wird evident, dass 
das Voice Over nicht von einem unbeteiligten Erzähler stammt, sondern von 
dem Protagonisten selbst, der, wie aus dem Text erkenntlich wird, sich nicht 
zum ersten Mal in dem Hotel befindet. Kurz darauf wird auch noch eine weitere 
Person im Text eingeführt, nämlich A, die Adressatin des Gesprochenen. 
 
 
„Als bestünde der Boden noch immer aus Sand und Kies und Pflasterstein, den ich 
noch einmal überquere auf meinem Weg zu Ihnen.“58 
                                                
56 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 0:05:53 
57 ebd.: 0:05:04 – 0:05:30 
58 ebd.: 0:07:11 
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IV.II. Die Rahmung 
 
Der gesamte Film ist von einem Theaterstück, das für die Hotelgäste aufgeführt 
wird, eingerahmt. Die beiden Theaterszenen am Anfang und am Ende des 
Films sind Spiegelbilder, in denen sich der gesamte Film reflektiert.59 Sowohl 
auf der Bühne, wie auch in dem Film selbst, versucht ein Mann eine Frau zu 
überreden, mit ihm zu fortzugehen. Die Ähnlichkeit der Film- und Theaterfiguren 
wird noch dadurch verstärkt, dass die Theaterschauspielerin A’s typische 




Die Einrahmung ist von besonderer Bedeutung, da das Theaterstück das Ende 
des Films vorwegnimmt. A und die Schauspielerin in dem Theaterstück 
kommen exakt zur selben diegetischen Zeit zur selben Entscheidung. „Jetzt 
gehöre ich Ihnen.“61 Dies wird durch den Glockenschlag um Mitternacht 
deutlich, der am Anfang und am Ende des Films in der Tonspur auftaucht.62  
Der Theaterstückname „Rosmer“ hat zum Beispiel Lorenz Engell Anlass zu 
einer Interpretation der Filmhandlung anhand Henrik Ibsens „Rosmersholm“ 
gegeben. In Ibsens Stück kann sich die Protagonistin, nicht mehr erinnern an 
einem gewissen Ort schon einmal gewesen zu sein, da die Traumatisierung 
durch eine Vergewaltigung eine Verdrängung hervorgerufen hat.63 Diese Be-
                                                
59 Deleuze, 1991: S.105 
60 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 0:09:13 
61 ebd.: 0:09:13 
62 ebd.: 0:09:10 und 1:27:47 
63 Engell, Lorenz: Vorlesung: Der gute Film. http://www.uni-
weimar.de/medien/philosophie/lehre/ws0708/Fvorlesung_3.pdf (08.02.2012): S.9 
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trachtungsweise des Films wird auch durch spätere Szenen unterstrichen, wie 




Doch ob dies nun tatsächlich passiert oder überhaupt der gesamte Film nur ein 
einziges Phantasma ist, soll an dieser Stelle ausgeklammert bleiben. Denn hier 
kann und soll es nicht um eine Interpretation des Films, sondern vielmehr um 
die filmische Darstellung von Erinnerung gehen. Dabei erscheint es irrelevant, 
ob diese nun „real“ oder „erfunden“ ist.   
Eine weitere Verbindung zwischen Theaterstück und der Filmhandlung erfolgt in 
der Montage bei der Einführung der dritten Hauptfigur M. Man sieht ihn im 
Publikum bei der Vorstellung während X im Voice Over zu A spricht.  
 
„Hier war ich bereits und wartete auf Sie. Weit weg von diesem Schauplatz befinde ich 
mich jetzt. Ich stehe vor Ihnen und warte immer noch auf denjenigen, der nicht mehr 
kommt, der nicht mehr zu kommen wagt, um uns wieder zu trennen, um Sie mir zu 
entreißen. Kommen Sie?“65  
 
 
Natürlich bezieht sich dies auf M, der anstatt zwischen A und X zu kommen, 
untätig bleibt, was durch die räumliche Konstellation und die Montage in dieser 
Szene zum Ausdruck kommt. Man muss bedenken, dass die anderen beiden 
sich zur selben Zeit treffen und gemeinsam fortgehen. Durch diesen Umstand 
und natürlich dadurch, dass es unbestreitbare – wenn nicht sogar deckungs-     
gleiche - Ähnlichkeiten zwischen Film- und Theaterhandlung gibt, ist es 
tatsächlich so, als würde M, A und X in diesem Moment beobachten. Dies wird 
                                                
64 ebd.: 1:18:00 
65 ebd.: 0:07:31 
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durch den Schnitt unterstützt, in dem M und die Schauspielerin auf der Bühne 
zuerst anscheinend Blickkontakt haben und dann durch den Schauspieler, der 
die Rolle von X einnimmt, unterbrochen werden. 
 
   
                       66                                     67                                    68 
 
Die unauffälligste Verbindung zwischen dem Theaterstück und der Handlung 
des Films ist auf der Tonspur zu finden. Man sieht das Publikum und auch die 
Schauspieler auf der Bühne und dazu hört man eine Unterhaltung zwischen A 
und X, die plötzlich von den Schauspielern weitergeführt wird, so dass man 
anfangs denken könnte, dass das gesamte Voice-Over bis zu diesem Punkt 
aus dem Theaterstück stammt. 
 
A: „Wir müssen warten. Noch ein paar Minuten, ein paar Sekunden, nicht mehr.“ 
X: „Ein paar Sekunden, als hätten Sie noch Zweifel an der Trennung von ihm, von 
Ihnen selbst. Als ob seine Silhouette wieder auftauchen würde. An diesem Ort haben 
Sie sich ihn mit zu viel Macht vorgestellt, mit zu vielen Ängsten oder Hoffnungen. Und 
das geschah aus Furcht, plötzlich diese Bindung...“ 
Schauspielerin: „Nein. Diese Hoffnung macht keinen Sinn mehr. Die Angst ist 
verschwunden, eine solche Bindung und Lüge zu verlieren. Die ganze Geschichte ist 
schon zu Ende. In ein paar Sekunden wird sie erstarren.“ 
Schauspieler: „Für immer. In einer marmornen Vergangenheit. Wie diese Statuen, 
dieser mit Steinen begrenzte Garten. Genau wie dieses Hotel selbst, mit seinen leeren 
Räumen und diesen statischen stummen Figuren, die zweifellos schon lange tot sind. 
Sie stehen Wache in den Korridoren, durch die ich ging, um Sie zu treffen, durch ein 
Spalier von regungslosen, erstarrten Gesichtern. Sie sind aufmerksam und doch für 
alle Zeit gleichgültig.“69 
 
 
Gegen Ende des Films sieht man A und X die fast idente Unterhaltung noch 
einmal führen.70 Dies unterstreicht noch einmal, dass das Theaterstück nicht 
bloß die Rahmung des Films ist, sondern ebenso dieselbe Geschichte erzählt, 
also selbstreflexiv ist; denn in MARIENBAD geht es um nichts Anderes als um 
                                                
66 ebd.: 0:07:36 
67 ebd.: 0:07:59 
68 ebd.: 0:08:34 
69 ebd.: 0:08:02 – 0:09:05  
70 ebd.: 1:20:23 
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die Flucht aus einer erstarrten Vergangenheit, um eine Zukunft zu erreichen zu 
können. Wenn X A nicht überzeugen kann, dann werden die beiden wie die 
restlichen Hotelgäste, die zeitgleich auch das Publikum des Stückes sind, 




IV.III. Die Wiederholung 
 
Nicht nur die Handlung des Theaterstücks scheint eine direkte Verbindung zu 
der Dreiecksgeschichte der Protagonisten zu haben, sondern im Grunde ist der 
gesamte Film mitsamt all seiner Elemente eine ständige Variation derselben 
Geschichte. In diesem Kontext muss man die Unterhaltungen der anderen 
Hotelgäste erwähnen, die im Grunde dasselbe Thema wie die Protagonisten 
haben, nämlich das letzte Jahr.  
Man hört nur Fetzen dieser Gespräche, doch diese Gemeinsamkeit ist schnell 
zu erkennen. So geht es zum Beispiel um ein Ereignis, das angeblich im Jahr 
zuvor stattfand, doch man ist sich nicht mehr wirklich sicher und will deswegen 
in der Bibliothek nachforschen. Oder es wird auch darüber gesprochen, dass 
man jedes Jahr wieder an diesen Ort fährt.  
Auch wenn es auf den ersten Blick nicht auffällt, so ist es doch so, dass alles, 
jedes Detail oder jeder Handlungsstrang, egal wie nebensächlich es wirkt, sich 
im Grunde auf die Haupthandlung bezieht. Es ist so, als ob die Erinnerung an 
dieses Treffen zwischen X und A sich über alle Anderen gelegt hat und diese 
für sich vereinnahmt; fast so als würde diese erste Erinnerung die Folgende 
verwenden, wie dies ein Bauchredner tut, um auf sich selbst hinzuweisen oder 
sich selbst auszudrücken. 
So zum Beispiel in einem Gespräch eines Paares – ebenfalls eine Überredung -
, das im Grunde genauso Wort für Wort zwischen A und X geführt werden 
könnte und das in der Phase, in der die Protagonisten noch in der Masse der 




Mann: „Wer sind schon die anderen. Kümmern Sie sich nicht so sehr darum, was sie 
denken.“ 
Frau: „Sie wissen genau...“ 
Mann: „Sie tun so, als hörten Sie nur mir zu.“ 
Frau: „Ich höre zu.“ 
Mann: „Dann möchte ich mich beschweren. Ich kann diese Rolle nicht mehr ertragen. 
Ich kann diese Stille nicht mehr ertragen, diese Mauern und dieses Geflüster.“ 
Frau: „Ich bitte Sie, sprechen Sie leiser.“ 
Mann: „Dieses Geflüster ist schlimmer als die Stille. Diese Tage sind schlimmer als der 
Tod, den wir hier Seite an Seite durchleben, wie zwei Särge, die man in einem 
gefrorenen Garten vergräbt.“ 
Frau: „Seien Sie still.“ 
Mann: „Ein beruhigend ordentlicher Garten mit geschnittenen Hecken, mit 
geometrischen Wegen, die wir täglich gemeinsam entlanggehen, fast Hand in Hand, 
aber ohne dass...“ 
Frau: „Schweigen Sie.“ 71 
 
 
Zu diesem Zeitpunkt im Film ist es für den Zuseher zwar noch nicht klar, wer 
nun die Protagonisten sind, jedoch werden immer wieder Anhaltspunkte 
gegeben, vor allem über die Positionen von X und A im Bild.  Eben diese 
Positionierung macht auch dieses im Hintergrund ablaufende Gespräch von 
zwei Statisten zu etwas Besonderem: Zu Beginn sieht man X in einem Close-
Up, wie er das Paar beobachtet, wohingegen man Letzteres nur sehr klein im 
Bild über einen Spiegel reflektiert sieht. Am Ende des Gesprächs treten die 
beiden Schauspieler aus dem Spiegel heraus und gehen direkt vor der Kamera 
und an A vorbei, die in ihrer typischen Pose - Hand auf Schulter - an die Wand 
gelehnt steht und ihren Kopf zur Seite gedreht hat, bis die beiden 
verschwunden sind, so als wolle sie das Gesagte ignorieren. 
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Die beiden Protagonisten haben zu diesem Zeitpunkt noch keinen direkten Kon-
takt zueinander. Vielleicht benötigen sie dieses Paar als Sprachrohr, weil X 
                                                
71 ebd.: 0:11:19 - 0:12:15 
72 ebd.: 0:11:19 
73 ebd.: 0:12:06 
74 ebd.: 0:12:14
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noch nicht weit genug in die Vergangenheit vorgedrungen ist und sich noch 
nicht mit A auf derselben Zeitebene befindet, daher können sie noch nicht in 
einen gemeinsamen Dialog treten. Die Aufstellung der Personen im Bild legt 
diese Interpretation zumindest nahe, denn es wirkt so, als würde X entweder 
das Gespräch in Gang setzen oder zumindest darauf hinweisen. Am Ende, als 
er verschwunden ist, liegt es an A, darauf zu reagieren oder – wie es hier eher 
der Fall ist – eben nicht. 
Ein weiteres den ganzen Film wiederkehrendes Element ist ein Spiel, das M X 
am Anfang des Films erklärt. Dabei werden Karten, Streichhölzer oder 
ähnliches in einer Art Pyramide am Tisch aufgelegt. Das Ziel des Spiels ist es 
nicht, als Letzter an der Reihe zu sein. M behauptet, dass er immer gewinnt. 
„Wenn Sie nicht verlieren können, dann ist es kein Spiel. – Ich kann verlieren, 
aber ich gewinne immer.“75 Die anderen Hotelgäste versuchen Thesen 
aufzustellen, wie man dieses Spiel gewinnen kann. Diese reichen von 
Widersprüchlichen hin zu geradezu Absurden.76 
Ihre Rivalität in der Dreiecksbeziehung mit A, lässt dieses Spiel zu einer 
aufgeladenen Metapher werden. Erstens dient es als Indikator über den 
bisherigen Erfolg der Überredung von A im Verlauf des Films. Immer wieder 
treten X und M gegeneinander an und jedes Mal verliert X. Das letzte Mal 
jedoch spielen sie nicht zu Ende, sondern X gesteht seine Niederlage vorzeitig 
ein und legt die Dominosteine in der Form eines Kreuzes auf den Tisch,77 so als 
ob er in diesem Spiel nicht mehr gewinnen müsste, da er schon in dem Kampf 
um A gesiegt hat. Dies wird noch dadurch verstärkt, dass man in der 
darauffolgenden Einstellung A in ihrem Zimmer vor einer am Boden aufgelegten 
Pyramide aus dem immer gleichen Foto, das X letztes Jahr von ihr 
aufgenommen hat, sieht. 
 
                                                
75 ebd.: 0:15:15 
76 ebd.: 1:15:31 




Doch ebenso bezieht sich die Metapher des Spiels auch auf die Zeit vor dem 
Beginn des Films, denn alle Charaktere sind in dem Hotel für immer gefangen 
und erst wenn X es schafft, A von ihrer gemeinsamen Vergangenheit zu 
überzeugen, können die beiden in die Zukunft flüchten. Die Aussage von M, 
dass er immer gewinne, bezieht sich also auch darauf, dass er bisher immer A 
behalten hat und X gescheitert ist. 
Laut Deleuze lassen sich die ständigen Wiederholungen von Elementen durch 
die drei verschiedenen Zeitebenen der Protagonisten erklären, auf die diese 
ihre Variationen verteilt. Anders ausgedrückt wird die Geschichte aus drei 
unterschiedlichen zeitlichen Perspektiven erzählt.79  
Die Wiederholung ist aus dem Grund ein so essentieller Bestandteil dieses 
Films, da sich durch diese die Grenzen von Realität und Fiktion verwischen. Die 
einzige Absicht, die X den ganzen Film lang verfolgt, ist es, A von ihrer 
gemeinsamen Vergangenheit zu überzeugen; ob diese nun genau so, wie er 
sagt, oder tatsächlich stattgefunden hat, bleibt offen und ist auch nicht 
bedeutend. Jede Wiederholung der Ereignisse aus dem letzten Jahr macht 
diese glaubwürdiger. A wird immer unsicherer und beginnt sich schließlich auch 
wirklich zu erinnern oder meint zumindest, dies zu tun. 
Die Erinnerung ist trügerisch, denn jedes Mal, wenn sie von Neuem 
heraufbeschworen wird, verändert sie sich ein wenig und gibt schließlich nicht 
mehr das tatsächliche Ereignis wieder, sondern eine neue Version davon, die 
sich besser in das Konstrukt der eigenen Geschichte einfügt. Dieser Umstand 
wird in MARIENBAD sehr gut anhand der Wiederholungen demonstriert. Immer 
                                                
78 ebd.: 1:17:16 
79 siehe Kapitel IV.V. Zeit 
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wieder wird das erste Kennenlernen neu heraufbeschworen und mit jedem Mal 
verändern sich Details, wie zum Beispiel die Kleidung oder die äußeren 
Umstände. Auch der Ort des Treffens wird ständig anders benannt und so 
findet zum Beispiel den ganzen Film lang der Ort Marienbad nie Erwähnung. 
Das Treffen im Jahr davor soll zum Beispiel in Frederiksbad stattgefunden 
haben, aber nicht in dem titelgebenden Hotel. Diese Divergenz zwischen dem 
Titel und dem Film könnte entweder so gelesen werden, dass der Film selbst 
die Erinnerungsbilder, die in ihm entstehen, anzweifelt oder so, dass der Film 
den wahren Ort des Treffens nennt. Letzteres würde zwar bestätigen, dass A 
und X sich im Jahr zuvor getroffen haben, jedoch wirft es auch neue 
Unsicherheiten auf, denn wenn schon der Ort nicht richtig benannt werden 
kann, wie viel von dem, das als Fakt präsentiert wird, ist dann tatsächlich wahr.     
Es gibt in MARIENBAD nur ein Objekt, das als Beweis für die Geschehnisse im 
letzten Jahr von den Protagonisten anerkannt wird, nämlich ein Foto, das X von 
A aufgenommen hat. Doch auch hier spielt das Element der Wiederholung eine 
wichtige Rolle, dieses Mal zwar nicht in der zeitlichen Ebene, sondern dadurch, 
dass es unzählige Reproduktionen dieses Bildes gibt. Dieses vielfache 
Auftreten lässt es fragwürdig erscheinen, denn es liefert keine wirklichen 
Fakten. Man kann weder sagen, wann es aufgenommen wurde, wo es 
aufgenommen wurde und, was am entscheidendsten ist, wer es aufgenommen 
hat. 
Dieser Umstand, den Bilder per se mit sich bringen, reflektiert den ganzen Film, 
denn schließlich besteht auch dieser aus Bildern; nämlich aus Bildern, die X 
heraufbeschworen und zu einem gewissen Grad auch verändert hat. Das 
vielfache Auftreten des einen Fotos stellt somit alle anderen Bilder des Films 









IV.IV. Die Beziehung der Protagonisten 
 
Das erste Gespräch zwischen A und X, das auch tatsächlich im Bild zu sehen 
ist, ist eine Führung in der X A das Hotel zeigt und erklärt. Wenn man hier 
mitbedenkt, dass das Hotel sozusagen das Erinnerungsgebäude ist, wird einem 
schnell die Bedeutung dieser ersten gemeinsamen Szene bewusst. Hier 
werden die Rollen dieser beiden Figuren für den restlichen Film etabliert, also X 
als A’s Führer durch die Erinnerung. Außerdem kommentiert ein Statist im 
Hintergrund diesen Umstand mit einem sehr ominösen Satz: „Es gibt ein 
Sprichwort: „Der Kompass führt das Schiff.““80 Dieses Zitat ist die perfekte 
Überleitung zu Deleuzes Äußerung über MARIENBAD, denn er spricht davon, 
dass es sich hier um „eine Geschichte des Magnetismus und der Hypnose 
[handelt], in der man beobachten kann, daß X Erinnerungsbilder besitzt und 
daß A keine oder nur Unbestimmte besitzt, weil sie sich nicht auf der gleichen 
Schicht befinden.“81 Letzteres wird später noch mit den verschiedenen 
Zeitschichten der verschiedenen Figuren erklärt. Soviel sei für den Moment 
gesagt, „X [befindet] sich auf einer Schicht, auf der er in unmittelbarer Nähe von 
A ist, während sich A auf einer Schicht einer anderen Epoche befindet, wo sie 
von X getrennt und ihm fern ist.“82  
Laut X hat das Hotel noch viele Geheimnisse und A ist sehr interessiert diese 
zu hören, doch schnell schlägt diese Leichtigkeit in Unbehagen um, als sie 
merkt, dass er sie durchdringend und forschend ansieht. Sie versteht nicht 
warum und er wundert sich, dass sie sich wirklich nicht mehr an ihn erinnern 
kann. Auf dies reagiert sie überhaupt nicht. X versucht A ihre erste Begegnung 
wieder in Erinnerung zu rufen. Diese soll in den Gärten von Frederiksbad neben 
einer Statue von einem Mann und einer Frau auf einem hohen Sockel 
stattgefunden haben. Das Thema des Kennenlernens im vorangegangen Jahr 
wird immer wieder im Film neu aufgenommen und es entstehen immer neue 
Interpretationen zu dieser Statue.  
 
                                                
80 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 0:17:56 
81 Deleuze, 1991: S.164 
82 ebd.: S.159 
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„Ein Mann und eine Frau in antiker Kleidung. Ihre Haltung hatte einen bestimmte 
Bedeutung. Sie haben mich gefragt, wer sie seien. Ich sagte, ich wisse es nicht. Sie 
haben mehrere Vorschläge gemacht und ich sagte, dass es sehr gut auch wir beide 
hätten sein können.“83  
 
Die erste Interpretation, die X über diese Statue gibt, ist, dass der Mann die 
Frau vor einer drohenden Gefahr zurückhält.84 Für A scheint die Frau etwas 
Atemberaubendes gesehen zu haben und ihrem Begleiter zu zeigen.85  Als A 
sich nach den Namen der Figuren erkundet, kommt X zu dem Schluss, „das 
könnten auch wir beide sein. Oder irgendjemand anderes.“86 Für A sind es zwei 
Geliebte, doch X ist der Meinung, dass sie nur aus Platzmangel auf dem Sockel 
so nah zusammenstehen.87 Schließlich gibt M die wahre Geschichte hinter der 
Statue preis und verhindert damit jegliche weitere Romantisierung.88 
Jedes Mal wenn X einen Rückschlag erleidet und A sich immer noch der 
Erinnerung verweigert, verwandelt sich das gesamte Hotel zu einem großen 
„tableaux vivantes“ und X verfällt im Voice Over wieder in den selben 
Sprechgestus wie am Beginn des Films. Er versucht, durch Wiederholungen 
und Aufzählungen sich selbst ebenso wie auch A wieder in die Erinnerung zu 
versetzen. Die Unmengen von Details, die erwähnt werden, scheinen ein Mittel 
zu sein, um die Glaubwürdigkeit des Evozierten zu unterstützen. 
In einer Szene nach einer solchen Rückversetzung in die Vergangenheit wird A 
zu einer Marionette von X. Er erzählt wiederum die Umstände ihrer ersten 
Begegnung und wir sehen sie im Bild. Jedoch handelt A scheinbar nicht von 
sich aus, sondern reagiert mit Verzögerung auf die indirekten Anweisungen von 
X, der immer erst weiterspricht, sobald Text und Bild wieder übereinstimmen.  
 
„Sie standen an einer Balustrade aus Stein, auf die Sie Ihre Hand gelegt hatten. Ihr 
Arm war halb ausgetreckt. Sie sahen auf den Hauptweg. Ich habe mich Ihnen 
genähert. Aber ich hielt in einer gewissen Entfernung an. Und ich habe Sie 
angeschaut. Sie drehten sich zu mir um.“89 
 
 
                                                
83 ebd.: 0:20:00 
84 ebd.: 0:26:06 
85 ebd.: 0:26:13 
86 ebd.: 0:26:59 
87 ebd.: 0:27:25 
88 ebd.: 0:28:46 
89 ebd.: 0:25:16 
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In einer weiteren solchen Szene ist A nicht mehr nur eine Figur, die bewegt 
wird, sondern sie wird langsam aktiv. Sie befinden sich in der Hotelbar und X 
erzählt ihr von einem Tag, an dem er in ihr Zimmer ging. Umso länger er 
spricht, umso häufiger und länger sieht man Bilder von A alleine in ihrem 
Zimmer. Durch A’s Verhalten in der Bar wird klar, dass sie sich daran erinnert, 
jedoch wird sie von einem lauten Lachen unterbrochen. Die Erinnerung, die 
zuerst noch friedlich wirkte, wird plötzlich bedrohlich. Hatte es zuerst noch den 
Anschein, dass X willkommen war, scheint er nun ein Eindringling zu sein. 
Sowohl im Zimmer, als auch in der Bar fällt A ein Glas zu Boden, was zu einer 
kurzen, bedeutungsschwangeren Pause in der Handlung führt, während der 
Kellner die Scherben aufhebt.90  
 
   
                        91                                      92                                   93 
 
Später im Film wird das Fallenlassen des Glases mit einem Sturz von X im 
Garten verbunden, der A so sehr erschreckt hat, dass sie paralysiert ist.94 
Dies ist ein perfektes Beispiel dafür, wie in diesem Film Erinnerung visualisiert 
wird, denn ebenso wie die Bilder in einem Traum nicht durch eine aus ihnen 
heraus entstehende Logik aufeinanderfolgen, so erscheinen auch die 
Erinnerungsbilder in einer gewissen Reihenfolge, weil diese für den 
Erinnernden sinnvoll ist. 
In einer dritten Szene, die sich eher gegen Ende des Films befindet, dreht sich 
das Machtverhältnis vollkommen um. A ist weder Marionette, noch spielt sie 
mit, sie ist zwar in der von X heraufbeschworenen Erinnerung, doch weigert sie 
sich das zu tun, was X sagt, dass passiert wäre. 
                                                
90 ebd.: 0:35:21 
91 ebd.: 0:37:29 
92 ebd.: 0:37:36 
93 ebd.: 0:37:41 
94 ebd.: 1:22:00 
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„Sie gingen zurück zum Bett. Ein paar Sekunden oder Minuten lang waren Sie 
unentschlossen. Sie wussten nicht, was Sie tun sollten und starrten ins Leere. Und Sie 
gingen wieder zum Bett zurück. Hören Sie mir zu. Erinnern Sie sich. Bitte hören Sie mir 
zu.[...] Die Tür war geschlossen. Nein. Die Tür war geschlossen.“95 
 
Weiterhin versucht X A von ihrer gemeinsamen Vergangenheit zu überzeugen, 
doch sie bleibt standhaft und weigert sich jegliche Kenntnis davon 
zuzugestehen, bis ihr schließlich während einer Verneinung der Ereignisse 
Details herausrutschen, die X zuvor noch nie erwähnt hat. In diesem Moment 
wird klar, dass A die bisherige Unwissenheit nur gespielt hat.96  
 
A: „Nein, ich kenne den Rest nicht. Ich kenne Sie nicht. Ich kenne nicht dieses 
lächerliche Bett, diesen Kaminsims mit seinem Spiegel.“  
X: „Welcher Spiegel? Welcher Kaminsims? Was haben Sie da gesagt?“   
A: „Ich weiß es nicht mehr.“97 
 
 
Nach diesem unfreiwilligen Eingeständnis ist die Abwehr A’s sichtlich 
gebrochen und sie versucht den Raum wieder zu rekonstruieren. Jedoch schafft 
sie es kurz darauf, wieder zu sich zukommen und leugnet jegliches Wissen. 
Daraufhin kontert X mit dem weiter oben schon erwähnten Foto, das er 
anscheinend im vorangegangenen Jahr von A gemacht hat. Für A ist dies kein 
wirkliches Beweismittel, da es von jedweder Person in einem beliebigen Garten 
hätte gemacht werden können. 
 
„Als ich Ihnen das Foto gezeigt habe, sagten Sie, das würde nichts beweisen. Jeder 







                                                
95 ebd.: 1:03:26 
96 Es gibt auch Interpretationen, die vom Gegenteil ausgehen, also, dass die Geschichte von X 
erfunden ist und A ab einem gewissen Moment mitspielt. Doch dies würde an dieser Stelle zu 
weit führen, denn schließlich soll es hier um die Darstellung von Erinnerung gehen und nicht um 
eine Beweisführung für die Wahrheit. 
97 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 0:54:40 
98 ebd.: 1:04:47 
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IV.V. Die Zeit 
 
Die Besprechung dieses Auszuges aus MARIENBAD soll zeigen, dass es keine 
kontinuierliche Abfolge von Zeit in diesem Film gibt. Alle Ebenen sind so eng 
miteinanderverbunden, sogar ineinander verschränkt, dass es fast unmöglich ist 
Gegenwart und Vergangenheit klar zu trennen. Denn das Zeigen des Fotos 
befindet sich eigentlich auf derselben zeitlichen Ebene, wie das Voice Over 
selbst, dennoch wird derart davon gesprochen, als ob auch dieses im 
vorangegangenen Jahr stattgefunden hätte. Als weiteres gutes Beispiel, an 
dem sich dieser Umstand veranschaulicht, soll hier A’s kaputter Schuh dienen. 
Noch bevor der Stöckel im Film selbst tatsächlich abbricht, wird schon davon 
gesprochen; sowohl von X, als auch von Hotelgästen wird dieses Ereignis 
berichtet. Als sich nun diese Szene tatsächlich im Film abspielt, ist es fast so 
wie eine selbsterfüllende Prophezeiung.99  
Wie zuvor das Foto, scheint nun dieser Umstand ebenso ein unumstößlicher 
Beweis für die Geschichte, die X erzählt. Doch darf man natürlich die Tatsache 
nicht übersehen, dass das Gehörte und das Gesehene, egal wie sehr sie 
zueinander zu gehören scheinen, den ganzen Film hindurch immer wieder 
auseinanderfallen und es keinen Grund gibt, der einen Ebene mehr zu glauben, 
als der anderen. Doch genau in der Differenz zwischen diesen beiden Ebenen 
entsteht das Bild, dass man sich von der Geschichte macht. 
 
„Das Visuelle und Sprachliche können die Unterscheidung zwischen Realem und 
Imaginärem (oder auch die Alternative zwischen Wahrem und Falschem) zum 
Ausdruck bringen und bald den einen, bald den anderen Bereich übernehmen. Doch 
eine Folge von audiovisuellen Bildern macht das Unterschiedene zwangsläufig 
ununterscheidbar und die Alternative unentscheidbar.“ 100 
 
 
Laut Deleuze ist es bei Robbe-Grillet unmöglich, von Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft zu sprechen, da es keine Aufeinanderfolge, sondern 
eine Simultanität gibt. Daher schlägt er vor, allen drei Zeitstufen eine Gegen-
wartsform zugeben. Dadurch lassen sich auch die Unstimmigkeiten in der 
Erzählung leichter erklären, denn jedem der Protagonisten kommt eine 
                                                
99 ebd.: 0:58:00 
100 Deleuze, 1991: S.320 
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Zeitebene zu: X befindet sich in der Gegenwart der Vergangenheit, was erklärt, 
dass er sich an A erinnert, sie jedoch sich nicht an ihn. A hingegen ist in der 
Gegenwart der Zukunft, was bedeutet, dass sie sich im strengen Sinn des 
Wortes nicht an X erinnert, sondern eine gemeinsame Zukunft vor Augen hat. 
Die Differenz zwischen diesen beiden Zeitebenen lässt eine dritte entstehen auf 
der sich M befindet, die Gegenwart der Gegenwart. „[...] wobei für alle gilt, daß 
jede in den anderen impliziert ist. Die Wiederholung verteilt ihre Variationen auf 
die drei Gegenwarten.“101 
Um aber wieder auf die Darstellung von Erinnerung im Spielfilm zurück-
zukommen, sollte man noch auf den Zeitaspekt - nicht aus der Perspektive der 
Diegese - sondern der filmischen Machart zurückkommen. Denn auch auf einer 
viel weniger abstrakten Ebene als Deleuze sie hier beschreibt, wird dem 
Zuseher auffallen, dass dieser Film auf sehr besondere Weise mit der Zeit - und 
gleichzeitig auch mit dem Raum - umgeht. Die erzählte Geschichte wird nicht in 
ihrer Chronologie und erst recht nicht in ihrer Kohärenz wiedergegeben, 
sondern unterliegt sozusagen der Ordnung, die das Gedächtnis von X ihr 
verleiht. X hat ein bestimmtest Ziel und aktualisiert daher nur bestimmte 
Momente, die seine Version der Vergangenheit untermauern, und lässt alles 
weitere, das entweder dafür nicht nützlich oder vielleicht sogar schädlich wäre, 
einfach weg. 
Diese Sichtweise wirft auch noch ein ganz neues Licht auf den Einsatz der 
Wiederholung, denn erstens ist das Repertoire der Erinnerungen aus dem X 
schöpft, beschränkt, und zweitens ist sie auch ein geeignetes Mittel, um sein 
Ziel zu erreichen. Erinnerungen verändern sich mit jedem Mal, da sie 
heraufbeschworen werden, und verdecken so die tatsächlichen Ereignisse. 
Gleichzeitig kann aber repetitives Sich-an-etwas-erinnern auch den Sich-
Erinnernden verändern. Mit anderen Worten, wenn man sich selbst lang genug 
eine Version einer Geschichte, ob sie nun wahr oder falsch ist, vor Augen führt, 
kann man zu einem Punkt gelangen, an dem man sie wirklich glaubt und auch 
glaubt sich daran zu erinnern, obwohl man im Grunde keine Erinnerung an das 
                                                
101 ebd.: S.136 
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Ereignis an sich hat, sondern nur an das Sich-selbst-von-dieser-Erinnerung-
Überzeugen. 
Die Zeitstruktur in MARIENBAD erklärt sich also aus den Gegebenheiten des 
Gedächtnisses an sich. Wenn man sich erinnert, beschwört man nicht die 
Vergangenheit in ihrer Gesamtheit wieder zum Leben, sondern springt von 
einem entscheidenden Moment zum nächsten, wobei diese nicht ihrer 
vergangenen zeitlichen Ordnung unterliegen, sondern Letzterer auch vor 
Ersterem stattgefunden haben kann. Denn wenn der Erinnerungsprozess 
einmal in Gang gesetzt wurde, dann ist nicht die Chronologie auf der Zeitachse 
von Bedeutung, sondern die Assoziationskette, die der Sich-Erinnernde in 
seinem Gedächtnis zwischen den einzelnen Erinnerungen gebildet hat. Eine 
Erinnerung verweist auf eine andere, die wiederum auf eine weitere verweist, 
wodurch man wieder bei der ersten ankommt, die nun durch die inzwischen 
vergangene Zeit und das Zusammenspiel mit den anderen aktualisierten 
Erinnerungen zu einer ganz anderen führt; so kann man das Montageprinzip 
von MARIENBAD in einem Satz zusammenfassen. 
Doch ist X dieser Funktionsweise des Gedächtnisses nicht ganz ausgeliefert. 
Indem er sich aktiv in die Vergangenheit zurückversetzt und sie wieder aktuell 
werden lässt, besitzt er auch zu einem entscheidenden Grad die Macht, das 
Geschehen und die Erinnerungsbilder zu steuern. Wenn er der Erinnerung 
passiv ausgeliefert wäre, dann wäre der ganze Sinn des Sich-Erinnerns nur 
sentimentaler Natur und es würde überhaupt nicht erst die Möglichkeit 
bestehen, A von irgendetwas zu überzeugen. 
Doch umso länger X sich in den Erinnerungen aufhält, umso mehr wird er von 
ihrem Strom mitgezogen und verliert die Kontrolle über sie. Die 
Assoziationsketten beginnen sich immer mehr von selbst zu aktualisieren und 
er muss darum kämpfen, auf seinem für ihn zielführenden Pfad durch die 







IV.VI. Die Flucht aus der Vergangenheit 
 
Kurz vor dem Ende des Films wird X immer unsicherer. Es scheint fast so, als 
hätten die ganzen Versuche, A zu überzeugen die Erinnerung (oder zumindest 
seine Version davon) für ihn selbst unwirklich gemacht. Er versucht sich an die 
Abfolge der Ereignisse zu erinnern, kommt aber immer mehr durcheinander, 
muss immer wieder abbrechen und neu beginnen. Seine Verwirrung ist sogar 
so groß, dass er einmal zu einem Ende kommt, an dem M A erschießt, ein 
anderes Mal X A vergewaltigt. Beide Ausgänge versucht er abzuschütteln und 
zu verneinen. 
 
„Nein. Nein. Ich erinnere mich an nichts mehr. Ich erinnere mich selbst nicht mehr.“102 
 
 
X tritt kurzzeitig verunsichert zurück und überlässt A und M den Raum. M 
befragt A über das Foto. Jetzt da sie nicht von X dazu gedrängt wird sich zu 
erinnern, scheint sie es von sich selbst aus zu tun. Nun ist das Foto auch für A 
ein Beweis für die Geschehnisse im vergangenen Jahr und sie versucht vor M 
die Identität des Fotografen zu verheimlichen.103 Als sie kurz darauf eine ganze 
Schublade mit Abzügen des immer selben Fotos findet, scheint dies für sie der 
letzte notwendige Beweis für die Wahrhaftigkeit der Erinnerung von X zu sein, 
da sie sich nun dieser in einer Unmenge von Reproduktionen entgegengestellt 
sieht.104  
Noch bevor sich A endgültig ergibt, versucht sie alles, um X zu entgehen; Sie 
bittet ihn um Bedenkzeit und will dass M sie bei sich behält. Doch beide weigern 
sich ihr zu geben, was sie will. M scheint auch schon das Ende der Geschichte 
zu kennen und spricht ohne Pathos darüber, dass A ihn verlassen wird. 
 
 
                                                
102 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 1:07:32 
103 ebd.: 1:08:30 
104 ebd.: 1:14:49 
Es soll hier noch einmal angemerkt werden, was zuvor schon erwähnt wurde, dass diese Reproduktionen 
des Fotos nicht unbedingt die Version der Vergangenheit wie X sie schildert bekräftigen, sondern eher 
zweifelhaft machen. Denn durch diese Multiplikation des einen Bildes wird evident, dass es im Grunde 
keinen zeitlichen oder faktischen Index besitzt. Alles, was man von diesem Bild ablesen kann ist, was 
man darauf sieht, nicht die Umstände seines Entstehen 
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A: „Lassen Sie mich nicht gehen.“  
M: „Sie wissen genau, dass es zu spät ist. Morgen werde ich alleine sein. Ich werde 




A gibt M eine letzte Chance, sie aufzuhalten und bittet X, bis Mitternacht zu 
warten. Und somit schließt sich der Kreis, der am Anfang des Filmes begonnen 
wurde, denn der Glockenschlag um Mitternacht, der A und X das Hotel und 
damit die Vergangenheit verlassen lässt, ist derselbe, den man zu Beginn 
während des Theaterstückes in dem Moment hörte, in dem die Schauspielerin 
auf der Bühne sich ihrem Verführer mit dem Satz „Jetzt gehöre ich Ihnen“ 
ergibt.106  
M befindet sich zu diesem Zeitpunkt im Publikum des Theaterstückes und 
beobachtet sozusagen - vermittelt durch das Medium Theater - die Flucht von A 
und X aus dem Hotel, der Erinnerung und dem Film. 
 
„Der Park dieses Hotels war eine Art französischer Garten. Ohne Bäume oder Blumen 
oder irgendwelche Pflanzen. Der Kies, die Steine und der Marmor waren in 
abgezirkelte Felder eingeteilt, die starre Formen darstellten. Da gab es nichts 
Geheimnisvolles. Auf den ersten Blick schien es unmöglich, sich zu verlaufen. Auf den 
ersten Blick. Entlang dieser Steinwege und mitten unter diesen Statuen aus Granit, wo 
Sie sich nun bereits befanden und dabei waren, sich für immer zu verlieren. In der 


























                                                
105 ebd.: 1:24:22 
106 ebd.: 0:9:13 
107 ebd.: 1:28:57 
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V. Michel Gondrys ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND (2004) 
 
V.I. Von der Gegenwart in die Vergangenheit in die Erinnerung 
 
 
„How happy is the blameless vestal's lot! 
The world forgetting, by the world forgot. 
Eternal sunshine of the spotless mind! 
Each pray'r accepted, and each wish resign'd;“108 




Michel Gondrys Film erzählt die Geschichte eines Paares, das sich nach seiner 
Trennung den jeweils anderen mithilfe einer neuen technologischen 
Entwicklung aus dem Gedächtnis löschen lässt, um nicht weiter mit den 
belastenden Erinnerungen leben zu müssen. 
Der Großteil des Films spielt in der Erinnerung des Protagonisten Joel, während 
dieses Eingriffs, wodurch die ganze Geschichte der Beziehung in umgekehrter 
Reihenfolge, also von der Trennung hin zum Kennenlernen noch einmal erzählt 
wird. Doch es handelt sich nicht um nur eine einfache Aneinanderreihung von 
vergangenen Ereignissen, was mit einer Rückblende gleichzusetzen wäre. Da, 
dadurch, dass er unwillkürlich in die Erinnerungsbilder hineingeworfen wird, sich 
diese für ihn aktualisieren und seine Vergangenheit zu seiner Gegenwart wird. 
Sobald er diesen zeitlichen Wechsel durchgemacht hat, ist es ihm möglich 
seinen passiven Beobachterposten zu verlassen und ein aktiv Handelnder zu 
werden. Doch gleichzeitig wird dieser Prozess erst in Gang gesetzt, wenn Joel 
ein Ziel vor Augen hat, dass er durch sein Eingreifen erreichen kann, nämlich 
den Löschvorgang zu stoppen und seine Erinnerungen zu bewahren. 
 
 
„Random thoughts for Valentine’s Day, 2004. Today is a holiday invented by greeting 
card companies to make people feel like crap. I ditched work today. Took a train out to 
Montauk. I don’t know why. I’m not an impulsive person. I guess I just woke up in a 




                                                
108 The Monadnock Press: Eloisa to Abelard. http://www.monadnock.net/poems/eloisa.html (08.02.2012) 
109 Eternal Sunshine of the Spotless Mind. Regie: Michel Gondry, US 2004; KaufDVD, Vergiss mein 
nicht!, München: Constantin Film, 2004: 0:01:35 -  0:02:19  
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Der Film beginnt an dem Punkt, an dem der Protagonist Joel seine gesamten 
Erinnerungen an die Protagonistin Clementine verloren hat. Man könnte sagen, 
dass für Joel eine Katharsis stattgefunden hat, er hat den gesamten Ballast der 
Beziehung hinter sich und findet sich selbst als ein leeres Blatt wieder. In 
diesem Film wird diese Katharsis nicht wie üblicherweise positiv gesehen. Denn 
sie nimmt den Charakteren einen Teil von sich selbst und lässt sie etwas, das 
sie nicht benennen können, vermissen. Es ist keine heilende Säuberung des 
Geistes, sondern eine Gefährdung der eigenen Identität. Sowohl Joel, als auch 
Clementine kämpfen nach dem Eingriff darum, ihren Platz in der Welt wieder zu 
finden. Diese Verlorenheit spiegelt sich auch in dem Voice-Over von Joel am 
Anfang des Films wieder. In seinem Gedächtnis hat er ein Loch von zwei 
Jahren, das ihn mit einer gewissen Leere zurücklässt. 
 
 




Eine gewisse Romantisierung kann man ETERNAL SUNSHINE nicht 
absprechen. Denn obwohl Joel jegliche Erinnerung an Clementine verloren hat, 
treibt ihn dennoch etwas an den Ort, wo sie sich kennengelernt haben, so wie 
Clementine es ihm später im Film, kurz bevor sie vollständig aus seinem 
Gedächtnis verbannt wird, vorschlägt. Dies ist ein ziemlich kitschiger und 
unglaubwürdiger Kniff in der Erzählung, da nicht die echte Clementine mit Joel 
gesprochen hat, sondern im Grunde Joel durch das Abbild von Clementine in 
seiner Erinnerung mit sich selbst.111 Diese Unlogik der Narration wird erst nach 
mehrmaligem Sichten des Films evident, daher kann man es verzeihen, da es 
auch dazu nützt, am Beginn des Films das Publikum Glauben zu machen, dass 
sich die beiden zu diesem Zeitpunkt tatsächlich zum ersten Mal begegnen.  
Und tatsächlich kommt es auch zu einer sehr schönen Selbstreflexion des Films 
in einem Bild, das fast als Augenzwinkern an den Zuseher verstanden werden 
kann: Joel ist nahe an der Kamera, füllt fast die gesamte rechte Bildhälfte aus 
und sieht hinter sich, wo Clementine verschwommen und fast verschwindend 
                                                
110 ebd.: 0:02:40 – 0:02:48 
111 ebd.: 1:30:54 
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klein im Hintergrund steht. Dazu hört man Joels Gedanken als Voice-Over: „If 
only I could meet someone new.“112 Dies passt wieder zu der vorhin erwähnten 
Verlorenheit in der sich die beiden Charaktere befinden, hätte die Auslöschung 
der Erinnerungen nicht stattgefunden, also hätte Joel die Erfahrung noch, die er 
in dieser Beziehung gewonnen hat, dann würde er wahrscheinlich versuchen, 
sein Leben anders neu zu ordnen. Doch, da die letzten zwei Jahre für ihn so 
zusagen nicht stattgefunden haben, sehnt er sich unbewusst genau nach 
diesem Erlebnis oder zumindest präsentiert der Film Joels psychischen Zustand 




Eine weitere selbstreflexive Anspielung ist das Lied ‚Oh my darling, 
Clementine’, das in beiden Kennenlernszenen, also vor und nach dem Eingriff, 
als Witz auf Clementines Namen zitiert wird. Durch die Heraushebung dieser 
Passage aus ihrem ursprünglichen Kontext wird sie zu einer Anspielung auf die 
Narration des Films, auf den doppelten Verlust von Clementine, nämlich erstens 
durch das Ende der Beziehung und zweitens durch ihre endgültige 
Auslöschung in Joels Gedächtnis. 
 
 
„Oh my darling, oh my darling, 
Oh my darling, Clementine! 
Thou art lost and gone forever 
Dreadful sorry, Clementine“114 
 
                                                
112 ebd.: 0:03:13 
113 ebd.: 0:03:13 
114 http://en.wikipedia.org/wiki/Oh_My_Darling,_Clementine (8.2.2012) 
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Jedoch dient der Einsatz dieses Liedes ebenfalls zur zeitlichen Verortung der 
Szenen, denn daran, wie Joel auf Clementines Namen reagiert, kann man 
erkennen, ob die Szene chronologisch vor oder nach dem Eingriff stattfindet. 
Wenn sich Joel und Clementine zum ersten Mal im Film kennenlernen, was 
tatsächlich das zweite Mal ist, ist dies an der Nichtreaktion und Verwirrtheit von 
Joel  in Bezug auf das Lied abzulesen. 
Sie verstehen sich so gut, dass sie sich am nächsten Tag gleich wieder treffen 
und zu einem zugefrorenen See fahren. Diese Szene gewinnt später im Film an 
großer Bedeutung, da sie in drei Variationen auftritt und dadurch ebenfalls, wie 
das eben erwähnte Lied als zeitlicher Orientierungspunkt dient. Gleichzeitig 
werden hier Differenzen im Verhalten und der psychischen Verfassung evident. 
Für den Moment soll jedoch in der Analyse der Chronologie der Montage 
gefolgt werden, was nun auch zu einem wichtigen Punkt führt. Bis hierhin 
wurden die Ereignisse chronologisch und geradlinig gezeigt. Doch als Joel 
Clementine heimbringt und auf der Straße von ihrem neuen Freund, Patrick, 




Patrick: „Can I help you?“ 
Joel: „What do you mean?“ 
Patrick: „Can I help you with something?“115 
 
 
Patrick ist von Joels Anwesenheit vor Clementines Haus  irritiert, da der Eingriff 
schon erfolgt ist und Joel sich eigentlich nicht mehr erinnern sollte. Patrick gibt 
auf und geht weg, worauf ein Close-Up von Joels verwirrtem Gesicht, eine 
Abblende und der Vorspann folgt, in dem man Joel weinend im Auto sieht. An 
dieser Stelle wirkt dieser Bruch in der Erzählung wie eine Ellipse, die die 
gesamte Beziehung von Joel und Clementine auslässt, doch tatsächlich ist es 
der Beginn der Rückblende, die den Hauptteil des Films ausmacht. 
Joel ist auf dem Heimweg und kurz davor Clementine aus seinem Gedächtnis 
löschen zu lassen. Zuvor wird er noch von einem Nachbarn auf den 
                                                
115 Vergiss mein nicht! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, US 2004): 0:17:08 
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Valentinstag am nächsten Tag und Clementine angesprochen, was ein Hinweis 
für den Zuseher sein soll, dass wir uns nun vor all dem zuvor gesehenen 
befinden, denn schließlich lernen sich Joel und Clementine, wie im ersten Satz 
des Films erwähnt, am Valentinstag kennen. Außerdem hat der Nachbar auch 
schon einen Brief von der Firma Lacuna Inc., die die Erinnerung löscht, in dem 
er gebeten wird, Clementine gegenüber Joel nie wieder zu erwähnen.116  
Joel begibt sich in seine Wohnung und bereitet sich mit Schlaftabletten auf den 
Eingriff vor. Sobald er das Licht ausgeschaltet hat, kommen die Techniker mit 
dem Equipment und betreten die Wohnung, worauf wiederrum eine Abblende 
folgt.117 Diese erfüllt zwei Aufgaben: erstens dient sie als kurze Ellipse, in der 
die Vorbereitungen ausgelassen werden, zweitens ist sie wie die erste zuvor ein 
Kennzeichen dafür, dass der Film sich nun auf eine andere zeitliche Ebene 
begibt. Bei der ersten Ellipse war es ein Sprung von der Gegenwart in die 
Vergangenheit, in diesem Fall nun ist es ein Sprung von der Vergangenheit in 
die Erinnerung von Joel, also streng genommen noch ein Schritt weiter zurück 
auf der Zeitachse. 
Das erste Bild nach der Abblende verdeutlicht noch den Eintritt in Joels 
Erinnerung, denn man sieht ihn im Schärfebereich den rechten vorderen 
Bildbereich ausfüllend und gleichzeitig unscharf im Hintergrund die kurz zuvor 






                                                
116 ebd.: 0:19:53 
117 ebd.: 0:21:48 
118 ebd.: 0:21:50 
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V.II. In der Erinnerung119 
 
Sobald der Film die Erinnerungsebene erreicht hat, verändert sich die Ästhetik 
des Bildes. Anstatt der konventionellen Filmbilder wird ab diesem Zeitpunkt 
sehr viel mit extremen Schärfeunterschieden innerhalb eines Bildes und vielen 
technischen Tricks gearbeitet. So ist zum Beispiel in der Neuaufnahme der 
Szene mit dem Nachbarn nur Joel im Schärfenbereich, das Licht wird immer 
dunkler und der Nachbar geht schließlich in einem Nebel aus dem Bild. Durch 
diese Effekte wird nicht nur filmisch der Einstieg in die Welt der Erinnerung 
symbolisiert, es ist gleichzeitig auch eine perfekte Visualisierung davon, was 
Bergson zur menschlichen Wahrnehmung sagte. 
Denn jeder nimmt nur die Details der Umgebung und einer Situation wahr, die 
die jeweiligen subjektiven Interessen ansprechen.120 Daher ist es in dieser 
Szene, die eine Wiederholung einer zuvor gezeigten Szene aus der subjektiven 
Sicht Joels ist, nur folgerichtig, dass nichts anderes im Fokus steht als Joel 
selbst, denn schließlich war er zu diesem Zeitpunkt gerade in einer emotional 
aufgewühlten Situation, da er wenige Minuten später Clementine aus seinem 
Gedächtnis löschen und somit für immer verlieren würde. Dadurch erklärt sich 
die nur periphere Wahrnehmung und Abspeicherung dessen, was der Nachbar 
zu ihm sagt. 
Wenn man diese beiden Versionen derselben Szene gegenüberstellt, wird noch 
deutlicher, wie die Wahrnehmung funktioniert. Denn beim ersten Mal sieht man 
das Geschehen nicht aus Joels subjektiver Sicht, sondern es wird objektiv 
durch den Film selbst vermittelt. Erst in der Wiederaufnahme der Szene sieht 
man sie durch Joels Augen, der mehr damit beschäftigt gewesen ist, in seine 
Wohnung zu kommen, als Smalltalk zu führen. 
Doch in dieser Darstellung der Erinnerung spielt nicht nur die Subjektivität Joels 
eine Rolle, sondern ebenso der Prozess des Auslöschens. Der Nachbar ist 
nicht nur im Unschärfebereich gezeigt, was auf Joels Aufmerksamkeit in der 
                                                
119 Ab diesem Punkt wird sich die Analyse fast ausschließlich auf die Ereignisse in Joels Erinnerungen 
beschränken. Die Szenen, die auf der zuvor etablierten Vergangenheitsebene spielen, tragen zu dem hier 
besprochenen Thema wenig bei. Hauptsächlich dienen sie als technische Erklärung für die 
Erinnerungsebene und als Möglichkeit eine Nebenhandlung einzuführen. Wenn etwas für die Darstellung 
der Erinnerung entscheidend ist, dann wird es natürlich erwähnt werden. 
120 Bergson, 1991: S.35 
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Situation zurückzuführen ist, sondern es ändern sich auch die Lichtsetzung und 
der Ton. Der Nachbar gerät zusehends immer weiter in den Hintergrund, 
sowohl visuell, als auch auf der Tonebene, bis er schließlich vollkommen 
verschwindet und mit einem elektrischen Piepsen das Löschen der Erinnerung 
kenntlich gemacht wird. 
In der darauffolgenden Szene sieht man Joel mit Freunden über das Ende der 
Beziehung zu Clementine sprechen. Das Interessante hier ist, dass zu der 
Erinnerung an diese Unterhaltung auch noch zwei weitere Erinnerungen 
gehören, die in Rückblenden gezeigt werden. Die erste ist ein Kauf eines 
Geschenks für Clementine als Wiedergutmachung für den Streit, der zum 
Beziehungsende geführt hat. Diese kurze Sequenz, während der man weiter 
das Gespräch auf der Audiospur hört, ist ein gutes Beispiel für ein Zitat von 
Deleuze. Die hier gezeigten Bilder sind so ordinär, dass sie nur als Rückblende 




„Es handelt sich also um Verzweigungen der Zeit, die der Rückblende eine 
Zwangsläufigkeit und den Erinnerungsbildern eine Authentizität, die Last einer 
Vergangenheit geben, ohne die sie konventionell blieben.“122 
 
 
Die zweite Erinnerung ist dadurch an die Erinnerung an das Gespräch mit den 
Freunden geknüpft, dass Joel ihnen davon erzählt. Dabei handelt es sich um 
ein Treffen mit Clementine, nachdem diese den Eingriff hatte machen lassen, 
durch den Joel aus ihrem Gedächtnis gelöscht wurde. Sie sieht ihn wie einen 
Fremden an und hat schon einen neuen Freund, nämlich Patrick.  
Am Ende dieser Sequenz passiert etwas, das die Nähe von ETERNAL 
SUNSHINE zu MARIENBAD unterstreicht. Joel verlässt den Handlungs-
schauplatz, das Geschäft in dem Clementine arbeitet und hinter ihm gehen alle 
Lichter aus – mit anderen Worten, die Erinnerung wird gelöscht. Darauf geht er 
nahtlos in das Wohnzimmer seiner Freunde, als ob diese beiden Räume und 
Zeitebenen tatsächlich nebeneinander liegen würden.123 
                                                
121 Vergiss mein nicht! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, US 2004): 0:22:33 
122 Deleuze, 1991: S.72 
123 Vergiss mein nicht! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, US 2004): 0:23:27 
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  124 
 
Auch in MARIENBAD werden immer wieder voneinander separate Räume und 
Zeitpunkte soweit zusammengezogen, dass sie direkt aneinander anschließen 
und ineinander übergehen. Jedoch ist die Art der Verbindung eine grundlegend 
andere. Während in ETERNAL SUNSHINE technische Tricks benutzt werden 
und die Räume auch tatsächlich im Bild aneinandergrenzen, was natürlich der 
Zeit, in der der Film entstanden ist, zuzuschreiben ist, geschieht diese 
Verbindung in MARIENBAD durch die Montage des Films, die sich keiner 
großen Effekte bedient, sondern hauptsächliche harte Schnitte zwischen die 
separaten Einstellungen setzt. Der zusammenhängende Raum und die 
„chronologische“ Zeit entstehen durch Schnitte in ähnlichen Bewegungen, das 
selbe Kostüm in zeitlich weit auseinander liegenden Szenen und das Voice-
Over, das immer weiter auf dem zuvor Gesehenen aufbaut und daraus schöpft.  
MARIENBAD setzt hier die Gedächtnistheorie aus Aristoteles’ Werk „De 
memoria et reminiscentia“ wörtlich um: Eine Bewegung oder Haltung einer 
Figur bringt sofort eine andere Situation aus der Vergangenheit hervor, die 
solange aktuell bleibt, bis schließlich etwas in ihr eine Weitere evoziert. X lässt 
also vor sich die Vergangenheit noch einmal neu entstehen, doch sobald diese 
vor ihm wieder aktuell geworden ist, ist er ihr und den Verbindungen zwischen 
ihren einzelnen Teilen in gewissem Maße ausgeliefert, vergleichbar mit einer 
langen Folge von Assoziationen. Bestes Beispiel hierfür ist A’s typische Pose, 
die einige Male einen Sprung an einen anderen Ort und in eine andere Zeit 
auslöst. 
ETERNAL SUNSHINE steht dieser Theorie ebenfalls sehr nahe, auch wenn 
hier die filmische Form nicht eine so wörtliche Übertragung zulässt. Denn 
MARIENBAD ist gesamt aus einer zeitlichen Verankerung gelöst, es gibt keinen 
Unterschied zwischen realer Welt und der Welt der Erinnerungen, aber auch 
                                                
124 ebd.: 0:23:27 – 0:23:36 
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keine zwingende Chronologie, keine konkrete Abfolge von Ereignissen. Es ist 
ein Herantasten an die Wahrheit mit vielen Sprüngen durch die Zeit und auch 
Sackgassen. 
ETERNAL SUNSHINE erzählt im Gegensatz dazu eine Geschichte „wie sie 
war“. Es muss nicht Realität von Fantasie erst abgegrenzt werden, um die 
Wahrheit erfassen zu können, es gibt keinen Zweifel, ob und wie etwas 
stattgefunden hat. Dies erklärt sich aus den entgegengesetzten Präambeln 
dieser beiden Filme: X muss A von der gemeinsamen Vergangenheit 
überzeugen, während Joel um seine kämpfen muss.  
In MARIENBAD gibt es immer wieder Sequenzen in denen viele kleine 
Bewegungen ineinander übergehen bis endlich das Richtige gefunden ist, 
vergleichbar mit dem Herumtasten in einem dunklen Zimmer. Dieser Umstand 
erklärt auch, warum beim Rezipienten dieser Film die Wirkung eines Traums 
hervorruft. 
Wenn auch visuell Aristoteles Bild der Bewegungen, die ineinander übergehen, 
in ETERNAL SUNSHINE nicht so konsequent umgesetzt wurde, kann man es 
dennoch auf den Film anwenden, nur dass man in diesem Fall die begriffliche 
Übertragung von Bewegung auf Erinnerung machen muss, so wie Aristoteles 
es auch eigentlich meinte. Sowohl in MARIENBAD, als auch in ETERNAL 




Dr. Mierzwiak: „Let’s start with your most recent memories and work backwards from 
there, more or less. There’s an emotional core to each of our memories, and when you 
eradicate that core it starts its degradation process.“125 
 
 
Was die Darstellung der Erinnerung in ETERNAL SUNSHINE hervorhebt, ist 
die narrative Aufbereitung, denn die Funktionsweise des Gedächtnisses wird 
hier sehr adäquat nachgeahmt, in dem nicht etwa die gesamte Beziehung 
chronologisch vom Anfang bis zum Ende erzählt wird, sondern eine Situation 
durch eine mentale Verknüpfung zur nächsten führt. Daher ist es auch 
folgerichtig, dass nicht mit dem Kennenlernen begonnen wird, sondern mit den 
                                                
125 ebd.: 0:31:05 – 0:32:18 
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Folgen der Beziehung oder anders ausgedrückt mit dem Ende, da diese noch 
am frischesten und am präsentesten ist. Um es mit Bergson zu sagen, „[…] die 
Erinnerungen [finden] nicht in der Psyche dessen [statt], der sich erinnert [...], 
sondern in der Vergangenheit selbst: ‚Wir versetzen uns von vornherein in die 
Vergangenheit.’“126 Dies bedeutet, um die Vergangenheit wieder aktuell werden 
zu lassen, muss man sich selbst in sie zurückversetzen und die Erinnerungen 
dort aufsuchen, wo sie sich befinden, in der Vergangenheit. Dadurch wird klar, 
dass etwas, das weniger weit zurückliegt und daher auch weniger komprimiert 
ist, leichter wieder wachzurufen und daher das Ende der logischere Beginn ist. 
Diese Begebenheit des menschlichen Gedächtnisses spiegelt sich auch in 
ETERNAL SUNSHINE wieder. Anfangs sind die Szenen in Joels Erinnerung 
noch eher realistisch gehalten, da sie eben noch eine nahe Vergangenheit sind, 
erst später werden sie chaotischer, weil die unterschiedlichen Erinnerungen 
sich miteinander vermengen und Details austauschen. Daher sind die Szenen, 
in denen Joel sich zu dem Eingriff entschließt, noch sehr zusammenhängend 
und in einem konventionellen Spielfilmstil aufgelöst.  
Ein weiterer Punkt zum Thema Zeitlichkeit ist, dass obwohl die grundlegende 
Richtung der gesamten Erinnerungsrückblende vom Ende der Beziehung hin 
zum Kennenlernen ausgerichtet ist, dennoch - am Anfang mehr und später 
immer weniger - Kausalketten entstehen, die von dem gerade präsenten 
Moment Richtung Zukunft streben. Die gesamte Sequenz in Joels Gedächtnis 
macht sozusagen spiralförmige Bewegungen, die immer weiter in die 
Vergangenheit strömen. Immer weiter zurück, etwas nach vorne und schließlich 
noch weiter zurück.  
Hier ist ein kleines Beispiel, um diese Spiralen besser nachvollziehen zu 
können: Am Anfang ist die Szene mit dem Nachbarn, daraufhin geht es zeitlich 
weiter zurück zu dem Gespräch mit den Freunden, die ihm von Clementines 
Eingriff erzählen, nach welchem es wieder chronologisch etwas nach vorne 
geht und man Joels Entscheidung miterlebt, dasselbe machen zu lassen, bis es 
schließlich noch etwas weiter zurückgeht zu der letzten Begegnung mit 
Clementine. 
                                                
126 Bergson, 1991: S.XXXVII 
 50 
Diese Trennungsszene ist in einem sehr traditionellen Spielmfilmstil aufgelöst 
bis zu dem Moment, der das Ende der Beziehung bedeutet und in welchem 
Clementine aus der Wohnung stürmt.127 Ab diesem Punkt ist sie fast 
ausschließlich unscharf zu sehen und Joel hat keine Chance, sie zu erreichen, 
aufzuhalten oder mit ihr zu sprechen. Es werden einzelne Stationen beim 
Verlassen der Wohnung gezeigt und Clementine ist ihm immer einen Schritt 
voraus. Dies ist wieder eine perfekte Visualisierung eines geistigen Zustands, 
denn es ist klar, dass Joel in diesem Moment nicht jeden Bewegungsablauf von 
Clementine wahrnehmen, geschweige denn abspeichern konnte. 
 
   




V.III. Vergegenwärtigung der Vergangenheit 
 
Zu diesem Zeitpunkt im Film ist Joel schon bewusst, dass er sich in seinem 
Kopf befindet und der Eingriff an ihm vorgenommen wird, jedoch ist er noch 
nicht soweit auch tatsächlich aktiv zu werden und in das Geschehen 
einzugreifen. Hier ist er noch wie der Zuschauer einfach ein Beobachter. Das 
Einzige, was er tun kann, ist, einer gerade verschwindenden Erinnerung 
hinterherzulaufen. Dies wird mit der Kameraführung, der Lichtsetzung, der 
farblichen Ästhetik und dem Ton visualisiert. Als Joel in den Gang hinausläuft, 
um Clementine aufzuhalten, ist das gesamte Bild unscharf und in ein kaltes, 
düsteres Blau gehüllt. Die Lichtsetzung und die Schärfeneinstellung 
                                                
127 Vergiss mein nicht! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, US 2004): 0:36:26 
128 ebd.: 0:36:46 
129 ebd.: 0:36:59 
130 ebd.: 0:37:04 
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überschneiden sich an einer Stelle, was heißen soll, dass Joel nur für den 
Bruchteil einer Sekunde gut beleuchtet und scharf zu sehen ist, während er an 
der Kamera vorbeiläuft. Auf der Tonspur hört man sehr entfernt eine Tür 
zuschlagen und Joel nach Clementine rufen, bis schließlich wieder das 




Joel wird sich seiner Situation schon zuvor bewusst, als es während des 
Eingriffes Komplikationen mit der Stromversorgung des Löschequipments gibt. 
Dadurch kommt es zu Wiederholungen und Neukombinationen von Elementen, 
die die Illusion der Wirklichkeit durchbrechen und so Joel seinen Erinnerungs- 




Joel: „I’m in my head already, aren’t I?“ 
Dr. Mierzwiak: „I suppose so. Uh, this is about right. This is what it – This is what it 




Außerdem kommt noch hinzu, dass Joel wie jeder Schlafende auch seine 
Umgebung wahrnimmt und die Stimmen der beiden Techniker in seinem 
Schlafzimmer ebenfalls in seine Erinnerungswelt eindringen, wodurch er später 
im Film die Identität von Clementines neuem Freund herausfindet.  
Das erste Mal setzt Joel das Wissen um seine Situation ein, nachdem 
Clementine die Wohnung verlassen hat und er ihr mit seinem Auto 
hinterherfährt. 
 
                                                
131 ebd.: 0:37:09 
132 ebd.: 0:32:32 
133 ebd.: 0:33:34 – 0:33:41 
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Joel: „Look at it out here! It’s all falling apart! I’m erasing you, and I’m happy! You did it 
to me first!134 
 
 
Er versucht noch einmal, Clementine zu konfrontieren und seine Frustration 
darüber, dass sie ihn einfach gelöscht hat, loszuwerden. Doch er hat die Welt 
und ihre Regeln noch nicht unter Kontrolle und scheitert, kann nicht, mit ihr 
sprechen oder geschweige denn - zumindest in seinem Kopf - umstimmen. Er 
läuft hinter Clementine her, findet sich jedoch immer wieder am Anfangspunkt, 
während sie immer weiter weggeht. 
Das Entscheidende an Joels Erkenntnis um seine eigene Situation ist, dass 
dadurch seine Erinnerung - also die Vergangenheit - zu seiner Gegenwart wird. 
Als er zum ersten Mal nicht mehr nur passiver Beobachter ist und die 
Geschehnisse vor sich ablaufen lässt, sondern aktiv eingreift, werden die 
Erinnerungsbilder aktuell und damit zu seiner gegenwärtigen Wahrnehmung. Es 
ist so, wie Bergson es in seinen Theorien beschrieben hat: Die Vergangenheit 
hat nicht aufgehört zu existieren, sondern nur ihren Nutzen in der Gegenwart 
verloren. Doch nun da sich alles wieder von Neuem vor Joel abspielt, hat sie 




„Der Vorgang, durch welchen das virtuelle Bild sich realisiert, ist nichts weiter als die 
Stufenreihe, durch welche dieses Bild dahin gelangt, den Körper zu nützlichen 
Schritten zu veranlassen. Die Reizung der sogenannten sensorischen Zentren ist diese 
Stufen; sie ist das Vorspiel einer motorischen Reaktion, der Beginn einer Tätigkeit im 
Raume. Mit anderen Worten, das virtuelle Bild entwickelt sich zur virtuellen 
Empfindung und die virtuelle Empfindung zur wirklichen Bewegung: diese Bewegung 
realisiert in ihrer eigenen Verwirklichung zugleich die Empfindung, deren natürliche 
Fortsetzung sie wäre, und das Bild, welches sich mit der Empfindung verkörpern 
wollte.“135    
 
 
Die erste Voraussetzung für Joels Aktivwerden ist die Erkenntnis, was um ihn 
herum vorgeht; denn ohne diese, wäre er hilflos den Erinnerungen ausgeliefert 
und würde einfach nur seine vorgegebenen Rolle spielen können. Dieses 
Wissen ermöglicht ihm, aktiv zu werden: zuerst eine Affektion zu entwickeln und 
                                                
134 ebd.: 0:38:28 – 0:38:37 
135 Bergson, 1991: S.125f. 
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schließlich Bewegungen auszuführen. Die Vergangenheit ist nicht mehr nur 
virtuell, denn Joel wird wieder von ihr bewegt oder eher zur Bewegung 
veranlasst. Er will eingreifen und sie ändern.  
 
 
„Das Traumbild ist an die Bedingung geknüpft, den Traum einem Träumer und das 
Bewußtsein vom Traum (das Reale) dem Zuschauer zuzuordnen.“136 
 
 
Wenn man dieses Zitat von Deleuze auf ETERNAL SUNSHINE anwendet, wird 
deutlich, dass es sich hier nicht um einen Traum, aber auch nicht um eine 
herkömmliche Rückblende handelt. Wäre dies der Fall, würde zwar das 
Publikum sehr wohl um Joels Situation wissen, er jedoch wäre unwissend und 
dem Spiel voll und ganz ausgeliefert. Für Joel ergibt sich so etwas wie eine 
Doppelbindung, denn die Erinnerung, in der er sich befindet und zum 
Handelnden wird, ist für ihn gleichzeitig Vergangenheit und Gegenwart. 
Wahrnehmung und Gedächtnis durchdringen sich ständig gegenseitig; ohne 
diesen Austausch wäre es unmöglich, aus früheren Erlebnissen zu lernen und 
diese Erfahrung auf die gegenwärtige Wahrnehmung anzuwenden. Denn wenn 
Joel nun in seiner eigenen Erinnerung zu einem aktiv Handelnden wird, dann 
wendet er genau die Erfahrung, die er in dieser Situation erworben hat, auf 
eben diese an.  
Doch dieses Paradox beiseite gelassen, so wurde genau das gefunden, 
wonach diese Arbeit sucht. Bis hierher wurde in diesem Kapitel gezeigt, wie 
ETERNAL SUNSHINE den Sprung aus der Gegenwart in die Vergangenheit 
schafft. Doch nun wird die Vergangenheit selbst zu einer Gegenwart; sie hat, 
wonach sie laut Bergson immer strebt, erreicht, „ihren verlorenen Einfluß 
wiederzugewinnen“.137  
Bis jedoch Joel tatsächlich Herr der Lage wird und seine aktive Rolle 
übernehmen - also aus dem schon vergangenen Plot ausbrechen - kann, 
werden die Erinnerungen noch ihrer inhärenten Logik folgen und sich nach ihr 
aneinander reihen.  
                                                
136 Deleuze, 1991: S.83 
137 Bergson, 1991: S.126 
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So zum Beispiel fragt sich Clementine in einer Szene laut, warum sie Joel nicht 
schon zu einem früheren Zeitpunkt verlassen hat, worauf natürlich genau die 
Szene der Trennung folgt. Der Aufbau der Erinnerungssequenz folgt sozusagen 
einem vertauschten Verhältnis von Ursache und Wirkung. Anstatt wie in der 
realen Ordnung die Konsequenzen einer solchen Aussage zu ziehen, wird die 
Vergangenheit aktualisiert und zur Gegenwart erhoben. 
 
 
Clementine: „I wanna read some of those journals you’re constantly scribbling in. What 
do you write in there if you don’t have any thoughts or passions or... love?“138 
 
 
Mit dieser Anklage Clementines an Joels Verschlossenheit beginnt eine neue 
Assoziationskette. Auf das Gespräch aus dem dieses Zitat stammt, folgt eine 
Szene, in der man Joel in sein Notizbuch schreiben sieht und das 
Geschriebene als Voice-Over hört. Dabei handelt es sich wiederum um einen 
Tagebucheintrag, der auf eine frühere Erinnerung verweist. 
 
  139 
 
Joel ist nun einen Schritt näher, endlich in das Geschehen einzugreifen. Denn 
an dieser Stelle wird er sozusagen zu einem auktorialen Erzähler. Er weiß wie 
sich Clementine verhalten wird, bevor sie es tut und er agiert auch als ihr 
Souffleur. 
Während der Szene im Restaurant bricht wieder ein Gespräch aus der realen 
Welt, also die in der Joel schlafend auf dem Bett liegt, in seinen Kopf ein. Es 
handelt sich um ein Telefonat zwischen Clementine und Patrick, ihrem neuen 
Freund. Endlich übernimmt Joel die Kontrolle über das Geschehen in seinem 
Kopf. Als er zum wiederholten Male den Namen Patrick hört, erinnert er sich an 
                                                
138 Vergiss mein nicht! (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, US 2004): 0:45:48 
139 ebd.: 0:45:48 – 0:46:33 
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die Szene im Buchladen zurück, obwohl diese eigentlich schon gelöscht sein 
sollte.  
Hier kommt es auch zu einem ganz besonderen Bild, das gleichzeitig 
Wahrnehmung und Erinnerungsbild in einem ist. Joel sieht die gegenwärtig vor 
ihm sitzende Clementine und hinter ihr die andere Szene. Mit anderen Worten: 
Joel erinnert sich in seiner Erinnerung. Er fügt das, was er gerade akustisch aus 




Doch das entscheidende an diesem Moment ist, dass Joel das, was um ihn 
herum passiert, nicht mehr nur als vergangen und virtuell betrachtet, sondern 
als seine aktuelle Gegenwart. Er steht auf und geht hinüber in die andere 
Szene um seinen Rivalen zu konfrontieren. Als er jedoch versucht diesen zur 
Rede zu stellen und umzudrehen, scheitert dies daran, dass er ihn bisher nur 
von hinten gesehen hat und sein Gesicht nicht visualisieren kann. 
Dadurch dass Patrick in der realen Welt Clementine am Telefon Tangerine 
nennt und Joel dies wahrnimmt, landet dieser in der Erinnerung, in der er sich 
den Namen ausgedacht hat, und weiß nun mit Sicherheit, dass Patrick 
Clementines neuer Freund ist. 
Mit dem Wissen, das er sich in seinen Erinnerungen befindet, ändert sich auch 
der Gestus seines Kampfes. Joel versucht nicht mehr, Clementine festzuhalten, 
sondern die Erinnerung an sie. 
 
 
Joel: „Please, let me keep this memory. Just this one.“141  
 
                                                
140 ebd.: 0:47:20 
141 ebd.: 0:53:22 
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Joel fleht darum, den Eingriff zu stoppen, was nicht erfolgreich sein kann, da er 
in seinem Kopf gefangen ist und ihn niemand hören kann. Daher nimmt er eine 
proaktive Rolle ein und versucht mit Clementine zu flüchten und sich zu 
verstecken. Alle Erinnerungen jedoch, die ihm einfallen, beinhalten Clementine, 
daher versucht er, Dr. Mierzwiak aufzusuchen, der ihm auch nicht helfen kann, 
da er - oder zumindest Joels Erinnerung an ihn - sich schließlich auch in Joels 
Kopf befindet. 
Seine letzte Hoffnung ist es, Clementine die Situation zu erklären und mit ihr 
einen Ausweg zu finden. Dies führt wieder zu Bergson und seinen Theorien zu 
Wahrnehmung und Erinnerung zurück. Denn wie  Dr. Mierzwiak ist dies nicht 
Clementine, sondern Joels Version von ihr, beziehungsweise wie er sie 
wahrgenommen hat. Wie im Kapitel zu Bergson gesagt, gibt es so etwas wie 
reine Wahrnehmung im alltäglichen Leben nicht, da das zu viel Information 
bedeuten und das Individuum zur Handlung unfähig gemacht werden würde. 
Dies trifft auf Objekte ebenso wie auf Menschen zu. Auf letztere vermutlich 
noch mehr, da hier die Eigenschaften nicht visuell auf einen Blick zu erfassen 
sind, sondern erst über die Zeit in unterschiedlichen Situationen.  
Wenn Joel also Clementine um Hilfe bittet, berät er sich eigentlich mit sich 
selbst und zieht gleichzeitig die Fäden der Clementinemarionette, denn 
schließlich hat er nun die Kontrolle übernommen und steuert das Geschehen. 
 
 
Clementine: „Then what? I’m listening.“ 
Joel: „I don’t know. You erased me. That’s why I’m here. That’s why I’m doing this in the 
first place.“ 
Clementine: „I’m sorry.“ 
Joel: „You... You!“ 
Clementine: „You know me. I’m impulsive.“ 




Dieses Gespräch zeigt, dass Clementine hier nur ein Abbild von Joels 
Wahrnehmung ist. Sie sucht nach der Erklärung dafür, warum sie Joel aus 
ihrem Gedächtnis gelöscht hat, landet jedoch nur bei der vorgefertigten 
Meinung ihrer Umwelt über sich. Dies zeigt sich ganz klar, wenn man diese 
Szene mit dem Gespräch mit den Freunden, das am Anfang der Erinnerungs-
                                                
142 ebd.: 0:59:03 
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sequenz steht, in Verbindung setzt. Sie erzählen Joel von dem Eingriff, den 
Clementine an sich hat durchführen lassen, und können diesem keine bessere 
Erklärung geben, als dass sie eben impulsiv wäre. Dadurch dass Clementines 
Handeln zweimal auf diese Wesenseigenschaft reduziert wird, verliert sie an 
Tiefe und wird zu einem eindimensionalen Charakter, zumindest in Joels 
Erinnerung. Die Szenen, die während des Eingriffes in der realen Welt spielen, 
zeichnen ein anderes Bild. Man sieht eine Clementine, die ohne es zu wissen, 
mit dem Verlust kämpft. Sie hat so, wie später auch Joel, einen Teil von sich 
selbst verloren und damit auch ihren Platz in der Welt, den sie sich erst wieder 
zurückerobern muss. Doch in der Erinnerungssequenz sieht man nur ihr Abbild 
ohne tiefgründige Charakterpsychologie. Dieses Bild setzt sich nur aus ihren 




V.IV. Kampf um die Erinnerung 
 
Clementine hat zwei Ideen, wie Joel den Löschprozess stoppen könnte. Die 
Erste ist, dass er versuchen soll sich, Kraft seines Willens selbst aufzuwecken. 
Er schafft es auch tatsächlich kurz in die reale Welt einzutauchen, doch durch 
das Schlafmittel, das er für den Eingriff einnehmen musste, kann er sich nicht 
bewegen und wird wieder in seine Erinnerung zurückgeworfen. 
Bei dem zweiten Versuch handelt es sich um die Idee sich aktiv in Erin-
nerungen zu flüchten, die keine Verbindung zu Clementine haben. Dies ist nach 
den Gesetzen der Welt, wie sie am Anfang des Films etabliert wurden, logisch, 
denn bevor der Eingriff an Joel durchgeführt werden konnte, musste eine Karte 
von den Erinnerungen an Clementine in seinem Kopf angefertigt werden. Wenn 
Joel sich nun also mit seinem Bewusstsein von dieser Karte entfernt und in 






„Row, row, row your boat 
gently down the stream 
Merrily, merrily, 
merrily, merrily 
Life is but a dream“143 
 
 
Mit diesem Kinderlied versetzt Joel sich in die Erinnerung an seine Kindheit 
zurück. Da Clementine natürlich eigentlich nicht dort hin gehört, muss sie die 
Rolle einer Freundin von Joels Mutter spielen. Joel ist in dieser Sequenz nicht 
ganz Herr der Lage, sondern wird, da er nun wieder ein Kind ist, von seinen 
kindlichen Gefühlen übermannt. Anstatt weiterhin auf die Rettung seines 
Gedächtnisses hinzuarbeiten, ist er mehr mit der Beziehung zu seiner Mutter 
beschäftigt.  
Dies ist ein logischer Umstand, der schon zuvor beim ersten Eintauchen in die 
Erinnerung mit Bergson erläutert wurde. Wenn die Vergangenheit aktualisiert 
wird, hört sie auf ein Bild zu sein und kehrt mit allen Affektionen zurück. Da nun 
ein Kind seine Emotionen noch nicht so wie ein Erwachsener kontrollieren kann 




Außerdem springt sein Selbstbild auch ständig zwischen dem, wie er mit vier 
Jahren aussah und seinem gegenwärtigen Äußeren hin und her. Joel verliert 
sich sozusagen ganz und gar in seiner Erinnerung und Clementine muss ihm 
wieder den Ernst der Lage klar machen. 
 
 
Clementine: „Joel, stop it! Joel! Look! Hey, Joel! Joel!“ 
Joel: „I want her to pick me up. It’s weird how strong that desire is.“ 
Clementine: „Joel, look at me! Look. You’ll remember me in the morning, and you’ll come 
to me, and you’ll tell me about us, and we’ll start over.“145 
                                                
143 ebd.: 1:00:00 
144 ebd.: 1:01:35 – 1:02:30 
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Dieser Dialog zeigt wieder, dass Clementine hier nur Joels Version von ihr ist, 
denn schließlich würde die echte Clementine, die ihn aus ihrer Erinnerung 
gelöscht hat, ihn wohl nicht zu sich schicken. Die Clementine an dieser Stelle ist 
wahrscheinlich so etwas wie die Verkörperung von Joels Wünschen und 
Hoffnungen. Man muss auch bedenken, dass diese Version von ihr aus einer 
positiven Erinnerung stammt, nicht etwa aus einer vom Ende der Beziehung, 
wodurch natürlich ihre Handlungs- und Denklogik eine ganz andere ist. So wie 
Joel in sein kindliches Selbst verfällt, agiert auch Clementine aus ihrer 
Zeitschicht heraus.   
Während sich die beiden in Joels Kindheit verstecken, arbeiten die Techniker, 
die den Eingriff vornehmen, daran, ihn wieder auf den gewünschten Kurs zu 
bringen. Er wehrt sich mit aller Kraft dagegen und schafft es erneut wieder 
aufzuwachen. Doch noch immer kann er sich nicht bewegen und kann 
deswegen auch nicht verhindern, dass er noch einmal ein Schlafmittel 
bekommt, womit der Kampf verloren ist. Joel und Clementine versuchen zwar 




V.V. Das Ende führt zum Anfang 
 
Die Darstellung der Erinnerung in ETERNAL SUNSHINE erfolgt in einer ver-
kehrten Chronologie: So wird mit dem begonnen, das am wenigsten weit 
zurückliegt, da es noch eine stärkere emotionale Bindung dazu gibt, und alles, 
das weiter zurückliegt, wird nach und nach aktualisiert und aus seiner Virtualität 
befreit. Folgerichtig steht am Ende der langen Erinnerungssequenz also das 
Kennenlernen von Joel und Clementine. Dies bedeutet die Wiederaufnahme146 
einer Szene, die schon ziemlich am Anfang des Films steht, als Joel in 
Vorbereitung auf den Eingriff über seine Beziehung zu Clementine erzählen 
                                                                                                                                          
145 ebd.: 1:05:21 
146 ebd.: 1:24:22 
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soll.147 Hier wird der Unterschied zwischen der Konstruktion von Geschichten 
und der von Erinnerungen ersichtlich. Denn Letztere lässt sich am besten von 
hinten nach vorne ins Gedächtnis rufen, so wie eben erläutert, wohingegen die 
Geschichte, die man aus den einzelnen Erinnerungen zusammensetzt, in die 
entgegengesetzte Richtung strebt. 
Natürlich ist es auch für die Dramaturgie sinnvoll das Kennenlernen ans Ende 
zu stellen, da dadurch der Moment des Abschieds noch an emotionaler  
Intensität gewinnt.  
Wenn Erinnerung und verschiedene Zeitebenen in einem Film präsentiert 
werden, spielt die Wiederholung eine entscheidende Rolle. Denn die beiden 
Charaktere lernen sich zeitlich gesehen hier zum ersten Mal kennen, doch in 
der Montage des Films schon zum zweiten Mal. Dadurch kann man Parallelen, 
aber auch Divergenzen erkennen.  
Hier ein Exzerpt aus dem Dialog beim ersten Kennenlernen im Film: 
 
 
Clementine: „My name’s Clementine, by the way.“ 
Joel: „I’m Joel.“ 
Clementine: „Hi, Joel.“ 
Joel: „Hey.“ 
Clementine: „No jokes about my name. Oh, no, you wouldn’t do that. You’re trying to 
be nice.“ 
Joel: „I don’t know any jokes about your name.“ 
Clementine: „Huckleberry Hound.“ 
Joel: „I don’t know what that means.“148 
 
 
Und als Vergleich ein Exzerpt aus dem zweiten: 
 
 
Joel: „I’m Joel.“ 
Clementine: „Hi, Joel. So, no jokes about my name.“ 
Joel: „You mean like – Oh, my darling, oh, my darling, oh, my darling Clementine. 
Huckleberry Hound, that sort of thing?“149 
 
 
Nach diesem Dialog brechen Joel und Clementine in ein leerstehendes Haus 
am Strand ein. Zu diesem Zeitpunkt ist der Löschprozess schon fast vollendet 
und das Haus beginnt einzustürzen, als symbolisch für die verschwindende 
Erinnerung. Doch bevor das Ganze vorbei ist, entscheiden sich die beiden noch 
                                                
147 ebd.: 0:30:50 
148 ebd.: 0:07:04 
149 ebd.: 1:25:48 
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dazu, das Ende dieser letzten Erinnerung zu ändern, denn in Realität war Joel 
weggelaufen, da er zu viel Angst hatte und von Clementine eingeschüchtert 
war. An dieser Stelle kommt es zu einem mit Bedeutung aufgeladenen Dialog 
zwischen den beiden: 
 
 
Joel: „There’s no memory left.“ 
Clementine: „Come back and make up a good-bye, at least. Let’s pretend we had 
one.“150 
 
Der Text beider Charaktere ist doppeldeutig. Denn Joels Satz kann sich auf den 
Ausgang dieser speziellen Erinnerung beziehen oder aber darauf, dass der 
Eingriff nun fast zu Ende ist. Genauso lässt sich Clementines Passage auf 
diesen Moment im Besonderen anwenden, jedoch auch auf das Ende der 




Mit einer Montage aus Versatzstücken der Erinnerung an Clementine, die die 
Auslöschung bis zu diesem Moment überstanden haben, endet die Passage in 
Joels Erinnerung. Das Letzte, was Clementine zu Joel sagt, ist der Name des 
Ortes, an dem er sie suchen soll, sobald er wach ist, und auch jener, an dem er 
sie tatsächlich finden wird. Wie man an der Lichtstimmung in dem Bild erkennen 
kann, flüstert sie ihm dies im letzten Moment ins Ohr, bevor alles um sie herum 
verschwindet. Durch den Ton, der sehr schwach ist und von weit weg zu 
kommen scheint, wird der Effekt des Schicksalhaften, der dem gesamten Film 
anhaftet, noch unterstrichen. 
                                                
150 ebd.: 1:30:28 
151 ebd.: 1:30:54 
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Schließlich wird die letzte Spirale des Films geschlossen und es werden wieder 
in geraffter Version Bilder vom Beginn gezeigt, bis der Punkt erreicht ist, an 
dem zuvor der Sprung in die Vergangenheit geschah. 
Im Subplot, der bisher in dieser Arbeit ausgeklammert wurde, da er nicht 
relevant für das Thema der Darstellung der Erinnerung ist, erfährt eine 
Mitarbeiterin der Firma Lacuna Inc., die den Eingriff anbietet, dass sie auch 
schon einmal ihre Erinnerung hat löschen lassen und entschließt sich dazu, 
allen Patienten ihre Akten zurück zu schicken. So erfahren Joel und 
Clementine, die sich vermeintlich gerade erst kennengelernt haben, dass sie 
schon eine Vergangenheit miteinander haben. Nachdem sie kurz mit den 
Implikationen dieser neuen Entdeckung kämpfen, entscheiden sie sich für einen 
Neubeginn, da das, was sie zueinander fühlen, stärker ist, als die Angst vor der 






















VI. Vergegenwärtigte Vergangenheit im Spielfilm 
 
VI.I. Darstellung der Erinnerung 
 
 
„Das Verhältnis zwischen aktuellem Bild und Erinnerungsbild erscheint in der 
Rückblende. Genaugenommen geht es hier um einen geschlossenen Kreislauf, der 




ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND ist der Film, der am Anfang 
des 21. Jahrhunderts am ehesten an den Gestus von L’ANNÉE DERNIÈRE À 
MARIENBAD heranreicht. Die kontinuierliche Zeit des klassischen 
Hollywooderzählkinos wird aufgelöst und die Zeitschichten verschwimmen 
ineinander. Am stärksten in den Passagen, die in der Erinnerung des Pro-
tagonisten spielen.  
Das Zitat von Deleuze wurde als Einleitung für dieses Kapitel gewählt, da es die 
grundsätzliche Form von ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND 
perfekt wiedergibt. Denn der Film beginnt mit einer Gegenwart, die erst am 
Ende wieder aufgegriffen wird. Alles dazwischen könnte man also als eine 
lange Rückblende bezeichnen, von der der Film erst wieder in die anfangs 
etablierte Gegenwart zurückkehrt, wenn Joel (der Protagonist) all seine 
Erinnerungen an Clementine (die Protagonistin) verloren hat; also die 
Vergangenheit die Gegenwart wieder eingeholt hat. 
Man könnte sagen, dass dies keine gewöhnliche Rückblende ist; normalerweise 
erinnert sich eine Figur an zuvor Geschehenes zurück, doch in diesem Fall 
erinnert sich der Film selbst in einer gewissen Art und Weise. So, als ob er an 
der falschen Stelle begonnen hätte und zur Erklärung noch einmal einen Schritt 
zurückgehen muss.  
Doch im Fall von ETERNAL SUNSHINE dreht sich dieser Prozess um, denn es 
ist eigentlich nicht die Rückblende mit ihren Erinnerungsbildern, die eine 
Begründung in der Gegenwart braucht, um aufzutauchen, sondern eher diese 
Gegenwart, die in der Rückblende eine Existenzberechtigung sucht und 
dadurch ihre Unkonventionalität erhält. Gäbe es nicht die Erinnerungssequenz, 
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dann wäre die Geschichte in der Gegenwart eine ziemlich banale Liebes-
geschichte und bei Weitem nicht derart emotional aufgeladen. Denn für den 
Rezipienten erhält der Entschluss, die Beziehung noch einmal von vorne zu 
beginnen, seine Berechtigung eben aus den Erinnerungsbildern. Das Wissen 
darum, was die beiden verloren haben, macht diesen Schritt plausibel. Denn 
durch die Verlorenheit der beiden Protagonisten in der Gegenwart wird evident, 
dass sie diesen Neubeginn brauchen, auch wenn sie die gleichen Fehler wieder 
begehen, denn diese gehören zu ihnen und ohne sie würden sie sich nie 
weiterentwickeln. 
Derselbe Aspekt kann in MARIENBAD beobachtet werden. Auch hier ist es 
notwendig, die Vergangenheit zu kennen, um voran zu kommen und nicht in 
einer ewigen Wiederholung stecken zu bleiben. Wenn X es nicht schaffen 
würde, A von der gemeinsamen Geschichte zu überzeugen, dann würden sie 
für immer in Marienbad bleiben. Dies ist an A’s Reaktion ablesbar. Sie hat keine 
Erinnerung an die ihr erzählten Ereignisse, doch fühlt sie sich schon zu X 
hingezogen, daher macht sie, was sie anscheinend auch schon letztes Jahr 
gemacht hat: sie fragt um etwas mehr Zeit. Wenn X ihr ihren Wunsch gewähren 
würde, dann wären sie nächstes Jahr wieder am selben Ort, um das Ganze von 
vorne zu beginnen.153  
Doch gibt es noch einen viel entscheidenderen Unterschied zu herkömmlichen 
Rückblenden. Eine Rückblende erscheint normalerweise, wenn eine Situation in 
der Gegenwart nur durch eine andere in der Vergangenheit zu verstehen ist. Es 
verhält sich so, wie Deleuze es beschreibt: In der Gegenwart wird ein Punkt 
erreicht, der auf die Vergangenheit verweist, die als Erinnerungsbild 
heraufbeschworen wird. Etwas darin wird aktualisiert und in die Gegenwart 
übertragen oder anders ausgedrückt, etwas in der Vergangenheit veranlasst 
den sich Erinnernden zu einer Aktion in der Gegenwart. Damit ist der Kreislauf 
geschlossen und die Handlung läuft in der Gegenwart weiter. 
Im Fall von Joels Erinnerung in ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS 
MIND liegt der Fall anders. In dem eben beschriebenen Fall kehrt die 
Vergangenheit lediglich als Bild zurück und dient als Impuls. In diesem Film 
                                                
153 Letztes Jahr in Marienbad (L’année dernière à Marienbad, F 1961): 1:19:27 
 65 
jedoch kehrt die Vergangenheit, wie im vorigen Kapitel gezeigt, als Gegenwart 
zurück. Sie verlässt ihren Status als Bild und wird wieder aktuell. Joel erinnert 
sich nicht nur an die Beziehung zurück, sondern erlebt sie noch einmal und 
kann auch eingreifen. Es ist nicht so sehr ein Erinnern an das, was zuvor 
geschehen ist, um im Jetzt das Wissen darum in eine Aktion umzusetzen. 
Diese Rückblende, wenn man sie so nennen will, steht für sich selbst. Sie 
braucht keine Berechtigung für ihr Dasein aus der Gegenwart, denn sie hat sie 
in sich selbst. Es ist ein Zurückerinnern um der Erinnerung Selbstwillen, denn 
es strebt nicht nach einer Fortsetzung in der Gegenwart. In diesem Fall ist es 
sogar so, dass nicht nur keine Aktion, also eine Aktualisierung der 
Vergangenheit in der Gegenwart, durch die Rückblende angestrebt wird, 
sondern das Gegenteil der Fall ist: Das Ziel ist eine totale Auslöschung der 
Vergangenheit und damit die Unterbindung jeder möglichen Aktualisierung 
dieser in der Zukunft.154  
Man muss an dieser Stelle anmerken, dass die Zeitstrukturen in ETERNAL 
SUNSHINE um einiges konventioneller wirken, wenn man einen direkten 
Vergleich mit MARIENBAD herstellt, denn dort kann man erst gar nicht mit 
Sicherheit sagen, was Gegenwart und was Rückblende ist. Es wird eine 
Gegenwartsebene etabliert, auf der X versucht A von der gemeinsamen 
Vergangenheit, die eine weitere Zeitebene des Films einnimmt, zu überzeugen. 
Doch ist es fast unmöglich zu sagen, welche Szenen sich auf welcher Ebene 
befinden, da in diesem Film die Vergangenheit ebenso aktuell ist wie die 
Gegenwart. Die Charaktere bewegen sich gleichermaßen durch die Gegenwart 
und die Vergangenheit, so dass für sie im Grunde kein Unterschied zwischen 
den beiden besteht. Sie nehmen ihre Positionen in den heraufbeschworenen 
vergangenen Situationen ein, nur um sie dann zu durchbrechen und auf die 
Gegenwart anzuwenden. Zum Beispiel spielt A immer die Rolle, genauso wie X 
sie erzählt, bis ein Punkt erreicht ist, an dem sie aus dieser ausbricht und die 
ganze Begebenheit abstreitet.155  
                                                
154 Der Fakt, das Clementine Joel dorthin schickt, wo er sie finden kann, wird hier außen vor 
gelassen, da es eher ein dramaturgischer Kniff ist, als etwas, das tatsächlich in dieser 
Rückblende angelegt ist. Das soll bedeuten, dass der Sinn einen Neustart der Beziehung in 
Gang zu setzen ihr nicht inhärent ist. 
155 Deleuze, 1991: S.163 
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In ETERNAL SUNSHINE gibt es drei Zeitebenen, die klar voneinander unter-
schieden werden können: Die Gegenwart nach dem Eingriff, die Vergangenheit 
während des Eingriffes und die Erinnerungen an die Beziehung. Bis auf die 
Gesprächsfetzen der Techniker, die Joel wahrnimmt, obwohl er schläft, kommt 
es zu keiner Vermischung der Ebenen.  
Diese Zeitstruktur lässt sich sehr gut mit dem ersten Teil des Zitats von Deleuze 
in Verbindung bringen, denn man befindet sich eben nicht nur in Joels 
Erinnerung, sondern ebenso in der Wirklichkeit der Diegese. Ersteres ist die 
Rückblende (in der Rückblende), Letzteres die Gegenwart (in der Rückblende), 
aber ebenso ist Ersteres ein Erinnerungsbild (das aktualisiert wird) und 
Letzteres das aktuelle Bild. Hier kommt es zu einer perfekten Visualisierung 
dieser beiden Begriffe. Stellt man diese beiden zeitlichen Ebenen einander 
gegenüber, kann man die Unterschiede in der Machart und der Montage gut 
vergleichen. Es wird evident, dass das Erinnerungsbild nicht der zeitlichen 
Chronologie gehorcht, sondern viel mehr den Assoziationsgesetzen des 
Gedächtnisses, das sich an sie erinnert.   
In ETERNAL SUNSHINE wird viel mit den Zeitebenen gespielt. Die Geschichte 
könnte auch vollkommen chronologisch erzählt werden, doch durch die 
Erzählstruktur, die die Zeiten miteinander vermischt, wird die Moral, am Ende 
des Films, dass man ohne Erinnerung gezwungenermaßen immer dasselbe 
wiederholt, stringent unterstützt. So wirkt die erste Abblende, die gleichzeitig 
der Sprung in die Vergangenheit ist, im ersten Moment wie eine Ellipse, die die 
gesamte Beziehung zwischen Joel und Clementine ausspart, doch am Ende 
wird deutlich, dass das erste Kennenlernen im Grunde nur eine Wiederholung 
war, das durch das Vergessen der gemeinsamen Geschichte erst ermöglicht 
wurde. 
Es wäre zu einfach zu sagen, dass die Erzählstruktur sich einzig und allein aus 
der am Ende stehenden Moral erklärt. Denn wie auch in MARIENBAD gehorcht 
die Darstellung der Vergangenheit der Logik des Gedächtnisses. Es gibt uns 
nicht alle abgespeicherten Momente ungefiltert und in voller Länge wieder, 
sondern zieht Dinge zusammen und erstellt Verknüpfungen, um aus der 




‚Es [das Gedächtnis] verlängert die Vergangenheit in die Gegenwart, weil unsere 
Tätigkeit genau in dem Maße über die Zukunft verfügen wird, in welchem unsere 




Unter Berücksichtigung dieses Umstandes erscheint die Chronologie als ein 
unangemessenes Werkzeug zur Ordnung der Erinnerungen. Daher ist es nur 
folgerichtig, dass die Protagonisten in den beiden Filmen zwischen den Zeiten 
hin und her springen, denn die Erinnerungen unterliegen nicht mehr der Zeit, 
sondern den Assoziationen.  
Dadurch, dass der Zeitpunkt in der Narration von ETERNAL SUNSHINE, an 
dem die Erinnerung schon ausgelöscht wurde, als Gegenwart am Anfang des 
Films etabliert wird, werden die vom Löschen bedrohten Erinnerungsbilder, wie 
in dem obenstehenden Zitat von Deleuze erläutert, mit einer Immanenz 
aufgeladen. Sie werden durch die Bedrohung aus ihrer Konventionalität 
herausgehoben und gewinnen an tiefgründigerer Bedeutung. Im Grunde sind es 
schließlich nur Alltagsszenen einer Beziehung, die präsentiert werden, doch 
ihre Auslöschung und ihr Status als Symbol für etwas, das aufgehört hat zu 
existieren, gibt ihnen eine Macht, die schließlich Joel dazu veranlasst, aktiv 
einzugreifen.  
Hier kann man in den beiden Filmen eine gegenteilige Entwicklung beobachten. 
Während Joel anfangs noch von den aktualisierten Erinnerungsbildern wie 
hypnotisiert ist und sich mit seinen Gefühlen und Gedanken vollkommen in den 
vergangenen Situationen befindet, ohne die Möglichkeit aus seiner Rolle 
auszubrechen, da er sich nicht selbst in sie zurückversetzt hat, ist X derjenige 
der den Vorgang ins Rollen bringt und dadurch anfangs noch die gesamte 
Kontrolle behält. Später wird X von der aktualisierten Vergangenheit übermannt, 
während Joel sich seiner Situation immer stärker bewusst wird und dadurch aus 
der Assoziationskette ausbrechen kann.  
Das Spiel mit den Zeitebenen in ETERNAL SUNSHINE funktioniert auf ähnliche 
Weise wie in MARIENBAD. Ein Ereignis findet in verschiedenen Variationen zu 
mehreren unterschiedlichen Zeitpunkten statt, wodurch die Grenzen zwischen 
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Gegenwart und Vergangenheit verschwimmen. Bestes Beispiel hierfür sind die 
Szenen auf dem zugefrorenen See. Wenn man ETERNAL SUNSHINE zum 
ersten Mal ansieht, kann leicht der Eindruck entstehen, dass alles vor dem 
Vorspann die Vorgeschichte ist, also der Film chronologisch montiert wurde. 
Durch die drei Variationen der Szene auf dem See jedoch, wird die korrekte 
Chronologie deutlich herausgestrichen. 
 
    
157     158           159 
 
Die Protagonisten kehren immer wieder an den selben Ort zurück, wodurch der 
Ort zu einer Konstanten wird und erleichtert, eine zeitliche Unterscheidung 
vorzunehmen. Wenn man Joel und Clementine nicht zweimal auf dem See 
sehen würde, wäre es fast unmöglich zu sagen, ob Clementine und Patrick 
davor oder danach dort waren. 
An diesem Punkt muss jedoch noch auf einen ganz entscheidenden 
Unterschied zwischen MARIENBAD und ETERNAL SUNSHINE eingegangen 
werden, denn beide Filme operieren mit Wiederholungen und Neukombi-
nationen von Elementen, jedoch auf sehr unterschiedlichen Ebenen. Die Szene 
auf dem See in ETERNAL SUNSHINE hat tatsächlich in drei Variationen 
stattgefunden, es ist nicht jedes Mal dieselbe Szene, die in Joels Erinnerung in 
drei verschiedenen Versionen neukombiniert mit Elementen aus anderen 
Erinnerungen immer wieder aufgerufen wird.  
Grundsätzlich hält sich die Präsentation der Erinnerungen in ETERNAL 
SUNSHINE eher an filmische Konventionen als an die Gegebenheiten des 
Gedächtnisses. Denn auch wenn, wie später im Film, zwei Erinnerungen 
kombiniert werden oder sich sogar überschneiden, dann bleibt jede für sich als 
abgeschlossene Einheit erhalten. Es entsteht eher ein Nebeneinander, als eine 
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gegenseitige Durchmischung. Man könnte auch sagen, dass die Darstellung 
der Erinnerung in diesem Film sehr realitätsnah bleibt und nicht so sehr in die 
Tiefen des Geistes eintritt wie die in MARIENBAD.  
In Letzterem fühlt man sich fast wie in einem Traum, da nicht Szenen genau so 
wieder erscheinen, wie sie sich in der Realität der Vergangenheit abgespielt 
haben. Es wird nicht Wert auf detailgetreue Aktualisierung der Vergangenheit in 
all ihren Details gelegt, sondern eher auf den Kern der Erinnerung. Weder der 
Raum, noch die Kleidung oder die genauen Umstände sind entscheidend, 
sondern es ist von Bedeutung, dass etwas stattgefunden hat, auch wenn es 
eine kleine Geste ist. So zum Beispiel die ständige Wiederholung der 
Kennenlernszene zwischen X und A: Man sieht unzählige Variationen davon, 
manchmal die beiden alleine, dann wieder in einer größeren Gruppe. Auch die 
Kleidung oder das, was gesagt wird, ist ständiger Veränderung unterworfen, 
denn es ist nicht entscheidend, wie es genau passiert ist. Alles, was zählt, ist 
dass A von dem Fakt, dass die beiden sich im Jahr zuvor kennenglernt haben, 
überzeugt wird. 
Auch die Montage der beiden Filme fällt sehr unterschiedlich aus. Die einzelnen 
Erinnerungen in ETERNAL SUNSHINE bleiben an sich autonome Blöcke, die 
nur durch Assoziationen zusammenhängen, aber nicht wirklich Inhalte 
austauschen. In MARIENBAD ist es eher so, dass es eine begrenzte Anzahl 
von Elementen gibt, die einer ständigen Neukombination unterliegen. Es gibt 
ein eingeschränktes Repertoire an Ereignissen, die immer neu aufgefrischt 
werden durch unterschiedliche Kombinationen mit ebenso in ihrer Zahl 
eingeschränkten Objekten und Personen. Doch nicht nur innerhalb der Szenen 
kommt es zu immer neuen Variationen, sondern auch insgesamt dadurch, dass 
die einzelnen in sich variierten Szenen miteinander ständig neu montiert 
werden. 
In MARIENBAD können sich die Protagonisten unmittelbar durch eine Geste 
oder eine Bewegung in eine neue Erinnerung versetzen, dadurch werden die 
Gesetze von Zeit und Raum vollkommen aufgehoben. Durch nur einen Schnitt 
hat sich alles um die Charaktere herum verändert genauso wie sie selbst. Es 
gibt im Bild keine Konstante, nur die Tonebene, die im Grunde ein einziges 
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langes Gespräch zwischen X und A wiedergibt, hält die einzelnen Elemente 
zusammen.  
In einer unscheinbaren Sequenz am Anfang des Films wird das Montageprinzip 
und damit gleichzeitig auch das Raum- und Zeitprinzip gut demonstriert.  
 
    
                160              161          162  
              
Ein Mann dreht seinen Kopf und blickt an der Kamera vorbei, woraufhin ein 
Schnitt folgt, der uns anscheinend das zeigt, was der Mann in dem Bild zuvor 
betrachtet, nämlich eine Frau, die ihrerseits wieder jemanden außerhalb des 
Bildausschnitts betrachtet, nämlich eine weitere Frau, die zu der ersten 
zurückzublicken scheint. Damit ist schon einmal ein Prinzip, auf dem die 
Montage in diesem Film beruht, deutlich demonstriert worden, nämlich Schuss-
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Das zweite Prinzip könnte man als Ähnlichkeitsschnitt bezeichnen, denn nach 
der ersten Einstellung mit der zweiten Frau folgt eine weitere, in der sie sich 
befindet, jedoch in einem anderen Kleid, umgeben von anderen Personen und 
an einem anderen Ort. Durch ihre Position im Bild jedoch entsteht der Anschein 
als würde ihr Ich aus der vorigen ihr Ich in dieser Einstellung beobachten. 
 
  
164              165 
 
Das dritte und eigentlich fast wichtigste Montageprinzip in MARIENBAD ist der 
Schnitt nach Bewegungsähnlichkeit, welcher mit Aristoteles’ Erinnerungstheorie 
zusammenspielt. Denn in diesem Fall evoziert eine Bewegung, die in einer 
Erinnerung stattfindet, eine weitere Erinnerung, die mit dieser Bewegung 
verbunden ist.  Dies wird wiederum an der ersten Frau demonstriert, die man in 
einer Einstellung sieht, in der sie beginnt, sich umzudrehen, nachdem sie 
anscheinend nochmals die zweite Frau angesehen hat, und während dieser 
Bewegung durch einen Schnitt sich plötzlich an einem ganz anderen Ort 
befindet. 
In der deutschen Sprachfassung hört man direkt nach dieser Sequenz einen 
Gesprächsfetzen, der als Erklärung für das eben Demonstrierte erscheint. 
 
‚... ohne Zusammenhang. Dort Zusammenhänge zu suchen, wo keine sind. Und die 
Tatsache, dass er oder sie...’166 
 
 
Denn genau dies passiert in der Montage dieses Films und auch grundsätzlich 
in der Erinnerung: An sich unzusammenhängende Elemente werden dadurch 
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kombiniert, dass ein Zusammenhang erzeugt wird, den diese einzelnen Teile 
eigentlich nicht in sich tragen, sondern der ihnen von außen aufgesetzt wird. In 
diesem Fall ist es X, der diese Verbindungen generiert. 
Sowohl in MARIENBAD, als auch in ETERNAL SUNSHINE geht es um eine 
gemeinsame Vergangenheit von zwei Personen. Doch der Unterschied liegt 
darin, dass sich in Letzterem keiner von beiden mehr erinnern kann. In 
MARIENBAD war es die Aufgabe von X, A an die gemeinsame Begegnung zu 
erinnern oder zumindest mit Beweisen zu überzeugen.  
Auch wenn X sich am Anfang des Films sicher ist, dass, vereinbart wurde, sich 
nach einem Jahr wieder zu treffen, so wird er sich gegen Ende doch immer 
mehr der Flüchtigkeit und Unverlässlichkeit des Gedächtnisses bewusst; bis hin 
zu dem Punkt, an dem er sich in falschen Erinnerungen verliert und überhaupt 
nicht mehr sagen kann, ob irgendetwas davon wirklich geschehen ist.  
Hier liegt einer der größten Unterschiede zwischen diesen beiden Filmen. Denn 
in MARIENBAD kann der Zuschauer den konkreten Erinnerungsprozess einer 
Person beobachten. X kontrolliert den ganzen Film, inklusive Bild- und 
Tonmontage. 
In ETERNAL SUNSHINE, im Gegensatz dazu, ist es nicht so sehr ein 
Erinnerungsprozess, als ein in die Erinnerung Geworfen Werden. Joel hat keine 
aktive Rolle inne, sondern wird durch eine Maschine in die Regionen der 
Vergangenheit versetzt, die aus seinem Gedächtnis gelöscht werden sollen.   
Das Entscheidende an dieser Differenzierung ist die Sicht auf Erinnerung an 
und für sich. Die Geschehnisse in MARIENBAD sind immer in einen Schleier 
aus Zweifel eingehüllt, da es keine objektive Erzählweise gibt; ganz im 
Gegenteil sogar: es ist X, der sich subjektiv an in der Vergangenheit von ihm 
persönlich wahrgenommene Ereignisse zurückerinnert.  
In ETERNAL SUNSHINE schwingt auch ein gewisser Grad an persönlichem 
Empfinden mit, denn schließlich wird Joel nicht in die objektive Vergangenheit 
zurückversetzt, sondern ebenso in seine subjektiven Erinnerungen. Jedoch wird 
in diesem Fall von keiner Figur angezweifelt, dass die dargestellten Ereignisse 
auch tatsächlich so stattgefunden haben. 
Diese differente Visualisierung der Erinnerung lässt sich durch die 
entgegengesetzten Prämissen dieser beiden Filme erklären: X kämpft um 
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Anerkennung der gemeinsamen Vergangenheit, Joel will diese auslöschen. Mit 
anderen Worten, im einen Fall geht es um eine Rekonstruktion, was die Un-
sicherheit und den konstanten Zweifel erklärt, im Anderen geht es um 




VI.II. Von den Erinnerungsbildern zur Wahrnehmung 
 
Sobald man sich an etwas erinnert, wird diese Erinnerung aktualisiert. Sie 
erscheint wieder als (Erinnerungs-)Bild und wirkt sich auf die Gegenwart aus. 
So wie schon im Kapitel zu Bergson erwähnt wurde, hat die Vergangenheit 
nicht aufgehört zu existieren, sie hat nur ihren Nutzen verloren.167 Doch sobald 
man sich aktiv an etwas erinnert, schenkt man ihr wieder Interesse und sie wird 
wieder aktuell, was bedeutet, dass sie sich in der Gegenwart in eine Aktion 
fortsetzen kann. 
Wenn Bergson von der Aktualisierung von Erinnerungen spricht, dann ist damit 
diese Fortsetzung eines Erinnerungsbildes in die Gegenwart gemeint. Dieser 
Vorgang ist im Medium Film mit der Rückblende zu vergleichen. Wenn diese 
erscheint, wird sie für den Moment ihres Erscheinens aktuell - aber nur als Bild 
– und wirkt sich in Folge auf die weitere Filmhandlung aus, zum Beispiel als 
direkte Aktion oder aber auch, indem das Denken des sich erinnernden 
Charakters sich ändert. 
Die in dieser Arbeit besprochenen Beispiele sind jedoch ins Extreme 
gesteigerte Formen dieses Prozesses. Die hier präsentierte Form des Erinnerns 
ist in der Realität höchstens in Träumen oder klinischen Zuständen möglich.  
Denn wenn man sich erinnert, so behält man immer das Wissen um die 
eigentliche Gegenwart, in der man existiert. Die Erinnerungsbilder können noch 
so lebendig zurückkehren, dennoch ist man sich immer darüber bewusst, dass 
das in ihnen präsentierte der Vergangenheit angehört. 
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Anders jedoch für X und Joel. Sie verlassen ihre Gegenwart vollkommen und 
liefern sich so vollkommen den Erinnerungsbildern aus. Sie behalten zwar das 
Wissen über ihre Gegenwart, doch ist dieses eher vergleichbar mit der 
Erinnerung an die Vergangenheit. Nur wenn sie diese Kenntnis ihrer 
eigentlichen temporalen Realität auch verlieren würden, könnten sie noch mehr 
in die Vergangenheit eintauchen, jedoch würden sie in diesem Fall machtlos 
den Erinnerungsbildern ausgeliefert sein.  
X und Joel verlassen jeweils ihre zeitliche Ebene und akzeptieren die 
Vergangenheit als Gegenwart. Ihnen ist zwar bewusst, dass alles, was um sie 
herum passiert, schon einmal da war, dennoch nehmen sie es als gegenwärtig 
wahr. Es ist weniger eine Erinnerung für sie, als vielmehr eine Wiederholung; so 
als würde alles noch einmal stattfinden. Doch woran lässt sich nun festmachen, 
dass diese beiden Charaktere sich nicht einfach an Vergangenes erinnern, 
sondern sich tatsächlich darin befinden? Wenn man sich erinnert, kann man 
nicht inhaltlich über die Bilder verfügen. Die einzige Kontrolle, die man über sie 
ausüben kann, ist ihre Ordnung, Länge oder Intensität, doch das, was passiert 
ist, ist nicht veränderlich, ansonsten verlässt man den Bereich der Erinnerung 
und gerät in die Träumerei.168 
Am Beginn von MARIENBAD, während X sich in die Vergangenheit 
zurückversetzt und der Schauplatz allmählich in all seinen Details erscheint, ist 
der Bereich der Erinnerungsbilder noch nicht verlassen worden. Die 
Vergangenheit ist zwar wieder erschienen, doch nur als Abbild. Erst wenn X mit 
A in Kontakt tritt, wird die Vergangenheit zur Gegenwart. Denn ab diesem 
Zeitpunkt verlässt er seinen Posten als Beobachter und ist ein aktiv Handelnder 
im Geschehen. Anstatt sich nur an die Ereignisse zu erinnern, wird er wieder 
ein Teil von ihnen und nimmt sie erneut wahr, so als würden sie in diesem 
Moment zum ersten Mal geschehen. 
Das ist der entscheidende Punkt. Die in einer Rückblende präsentierte 
Vergangenheit bleibt ein Erinnerungsbild, da es nur in der Hinsicht auf die 
                                                
168 Man könnte nun natürlich einwenden, dass dieser Umstand in den beiden Filmen eintritt und 
X und Joel nichts anderes tun als zu träumen. Doch man kann Realität und Fiktion nicht direkt 
miteinander vergleichen. Diese beiden Charaktere befinden sich in einer fiktiven Welt, die 
unserer so ähnlich ist, dass man diesen Umstand sehr leicht vergisst, doch nichtsdestotrotz sind 
sie anderen Regeln und Gesetzen unterworfen.     
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Gegenwart von Interesse ist. Die gegenwärtige Wahrnehmung eines 
Charakters schöpft sozusagen aus seiner Vergangenheit, um etwas Nützliches 
für die gegenwärtige Entscheidungsfindung zu erhalten. Doch die Wahr-
nehmung von X ist nicht mehr auf die Gegenwart gerichtet, sondern auf die 
Vergangenheit. Letztere hat wieder sein komplettes Interesse und Erstere ist 
nutzlos geworden. Nur indem er in ihr sein Ziel erreicht und A überzeugt, gibt es 
die Möglichkeit für eine Zukunft. 
Später im Film wird der Umstand, dass X sich nicht nur erinnert, sondern 
tatsächlich wahrnimmt, deutlich. Denn umso gegenwärtiger die heraufbe-
schworene Vergangenheit wird, umso mehr ist er dieser ausgeliefert. X verliert 
die Kontrolle über die Ordnung und gelangt in Bereiche, die er niemals aktual-
isieren wollte. 
Dieser Prozess ist im Fall von Joel umgekehrt. Denn er versetzt sich nicht 
freiwillig in die Erinnerung, sondern wird mithilfe einer Kraft von außen in sie 
geworfen. Dabei hat er anfangs noch das Wissen, dass das Geschehen um ihn 
herum der Vergangenheit angehört, obwohl er sich schon in ihr befindet. Im 
Gegensatz zu X ist er nicht ein passiver Beobachter von außen, sondern er 
befindet sich als Akteur im Geschehen. Doch kann er nicht wirklich eingreifen, 
sondern hat eine fest vorgegebene Rolle. Er hat noch nicht einmal die 
Möglichkeit über Anordnung der Erinnerungsbilder zu verfügen, da diese von 
der Maschine, an die er angeschlossen ist, vorgegeben ist. Es bleibt ihm nichts 
anderes übrig, als alles wie einen Film vor sich ablaufen zu lassen, und für sich 
selbst zu kommentieren.  
Erst nach und nach verliert das Geschehen um ihn herum den Status des 
Vergangenen und er beginnt es auch tatsächlich wahrzunehmen. Dieser 
Umschwung in der Perzeption lässt sich in dem Moment festmachen, als er 
versucht, Clementine einzuholen und sie zu konfrontieren. Zwar hat er die 
Vergangenheit zu diesem Zeitpunkt noch nicht vollständig als seine Gegenwart 
akzeptiert, doch ist dies in dem Prozess der Schritt um zu einer aktiv 
handelnden Person zu werden. In diesem Moment hat er noch kein wirkliches 
Ziel, das er erreichen will, er greift zwar schon in die Erinnerungsbilder ein, 
doch gilt diesen sein Interesse noch nicht in dem Ausmaß, das nötig wäre, 
damit sie wieder aktuell würden. 
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Später - als Joel bewusst wird, dass er diese Erinnerungen nicht verlieren will - 
werden diese tatsächlich zu seiner Gegenwart. Nun hat er ein Ziel, das er in 
den Erinnerungsbildern verfolgt. Sie haben aufgehört Abbilder einer vergang-
enen Zeit zu sein und sind wieder vollkommen aktuell. 
Wenn Erinnerungsbilder durch den Einsatz der Phantasie verändert werden, 
behalten sie dennoch ihren Status als Bilder, die sich im Geiste des 
Träumenden entwickeln. Doch genau hier liegt der Unterschied zwischen der 
Realität und diesen beiden Filmen. Das hier Gezeigte kann nur im Medium Film 
stattfinden, nicht aber in der Wirklichkeit.  
Durch die Gegebenheiten des Filmbilds, das alles in ihm Präsentierte als 
gegenwärtig erscheinen lässt, wird es möglich, dass X und Joel nicht nur einer 
Illusion erliegen, sondern sich tatsächlich in ihrer Erinnerung bewegen und in 
























„Es bleibt aber die Frage, ob das Reproduzierte wirklich die Erinnerung selber ist oder 
nur ein verformtes Bild, das man ihr allmählich untergeschoben hat.“169 
 
 
In MARIENBAD und ETERNAL SUNSHINE kommt es zu einer Vermischung 
von Wahrnehmungszuständen, die einer Beschreibung trotzt. Einerseits 
befinden sich X und Joel in der Vergangenheit, die ihnen durch die 
Erinnerungsbilder vermittelt wird, doch gleichzeitig verwandelt ihre Wahr-
nehmung diese Vergangenheit in ihre Gegenwart und es ist nicht nur ihre 
persönliche Gegenwart, sondern ebenso die Gegenwart des gesamten Films. In 
diesen beiden Beispielen verhält es sich nicht so, dass vergangene Versionen 
der Protagonisten gezeigt werden, sondern es sind ihre gegenwärtigen Ichs, die 
sich durch vergangene Ereignisse bewegen. 
 
„Man kann nicht sagen, daß hier ein Nebeneinanderstellen einer realen Erinnerung 
und des gegenwärtigen Ichgefühls stattfinde, sondern diese beiden Elemente 
verschmelzen miteinander, und da wir uns uns selber nicht anders vorstellen können, 
als wie wir gerade sind, so muß das Gesicht, der Gegenstand, die Tatsache sich 
verändern, damit wir sie als gegenwärtig betrachten können.“170 
 
 
Sie werden als ihr jeweils gegenwärtiges Selbst in diese Erinnerungsbilder 
versetzt, wodurch das Vergangene zur Gegenwart und zusätzlich die Ver-
gangenheit auf dieselbe zeitliche Ebene wie die Gegenwart erhoben wird, was 
bedeutet, dass sie zeitgleich nebeneinander existieren. Wäre es nicht so und X 
und Joel würden tatsächlich in die Vergangenheit versetzt werden, hätte dies 
nichts mehr mit dem Bereich der Erinnerung zu tun, sondern es würde sich um 
eine Zeitreise handeln. 
Im Grunde durchleben sie nicht noch einmal die vergangenen Ereignisse, 
sondern eine kontemporäre Version dieser, was erklärt, dass sie die Möglichkeit 
besitzen, einzugreifen und den Lauf der Geschehnisse zu beeinflussen. Die 
Erinnerungsbilder haben zwar eine Verankerung in der Vergangenheit, jedoch 
                                                
169 Halbwachs, Maurice: Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 
1985: S.58 
170 ebd.: S.37 
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gehören sie ab ihrer Aktualisierung der Gegenwart an und in weiterer Folge der 
Vergangenheit dieser Gegenwart und nicht mehr ihrer ursprünglichen Zeit. 
 
„In der Tat gehört eine Erinnerung von dem Moment an, wo sie sich mehrere Male 
eingestellt hat, nicht mehr der chronologischen Reihe der Begebenheiten an, die nur 
einmal stattgefunden haben; oder vielmehr: über diese Erinnerung (angenommen, daß 
sie sich als solche im Gedächtnis hält) schieben sich eine oder mehrere Vorstellungen, 
diese aber entsprechen nicht mehr dem einen nur ein einziges Mal gesehenen 
Ereignis, da man es ja mehrmals in Gedanken gesehen hat.“171 
 
Der Themenkomplex der vergegenwärtigten Vergangenheit im Spielfilm könnte 
noch viel umfassender behandelt werden, als es in dieser Arbeit möglich war. 
Film an sich hat eine große Affinität zur Vergangenheit und im Speziellen zur 
Erinnerung. L’ANNÉE DERNIÈRE À MARIENBAD und ETERNAL SUNSHINE 
OF THE SPOTLESS wurden als Untersuchungsobjekte gewählt, da beide den 
Extremfall der Vergegenwärtigung präsentieren: Die Protagonisten sind voll und 
ganz in ihre Erinnerung eingetaucht; es kommt zu keiner – oder zumindest sehr 
geringer - Vermischung zwischen Gegenwart und Vergangenheit. Durch die 
Untersuchung zweier, in ihrer Grundessenz so ähnlicher Filme konnten die 
Grundparameter der Darstellung der vergegenwärtigten Vergangenheit im 
Spielfilm ausgelotet werden. Denn anhand der Ähnlichkeiten und Differenzen 
ließ sich zeigen, was diese von der Darstellung der Vergangenheit – meist in 
Form der Rückblende – abgrenzt.   
Es gibt jedoch auch viele weitere Filme, in denen die Vergegenwärtigung eine 
entscheidende Rolle spielt - wenn auch nicht in einer so puren Form, wie es in 
den beiden ausgewählten Filmen der Fall war – von denen in der Folge nun 
noch drei Weitere ergänzend erwähnt werden sollen. Diese folgenden Beispiele 
haben alle gemeinsam, dass die Vergangenheit nicht aufgehört hat von 
Interesse und Bedeutung zu sein, aber auch, dass diese nicht bloß als ein Bild 
zurückkehrt, sondern aktiv in die Handlung eingreift, also aktuell ist. Dies 




                                                
171 ebd.: S.30 
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Federico Fellinis OTTO E MEZZO (1963) 
 
Rossella:„Will we really see all that in your film? My oh my! The prophet’s raising his 
voice, he wants to scare everyone!“ 
Guido Anselmi: „Why, do you like stories where nothing ever happens? Everything 
happens in my film. I’m going to put everything in. Even the sailor tap dancing. Sailor, 
come here!“172 
 
Federico Fellinis OTTO E MEZZO handelt von dem Filmemacher Guido 
Anselmi, der an einem neuen Projekt arbeitet, das ihm über den Kopf wächst. 
Doch zeigt der Film nicht nur die Produktion, sondern ist er selbst dieser Film, 
also ergibt sich eine Metaebene über der anderen. Guidos Ausspruch, dass er 
alles in seinen Film stecken würde, ist hier wortwörtlich zu verstehen, denn 
dieser um-fasst sein gesamtes Leben.   
 
„[...] daß außerhalb des Traumes das Vergangene in Wirklichkeit nicht als solches 
wiedererscheint, daß vielmehr alles darauf hinzuweisen scheint, daß es sich nicht 
erhält, sondern daß man es rekonstruiert, wobei man von der Gegenwart ausgeht.“173 
 
Im Gegensatz zu X und Joel, befindet sich Guido in der Gegenwart; er hat sich 
nicht in seine Vergangenheit zurückversetzt, jedoch Teile dieser haben sich 
aktualisiert. Guido aktualisiert nicht einen ganzen Zeitabschnitt aus seinem 
früheren Leben, sondern nur Elemente – hauptsächlich Personen -, die für ihn 
im Moment seiner Krise wichtig sind. Durch diesen Umstand kommt es zu einer 
Vermischung vieler unterschiedlicher Zeitebenen in der Gegenwart. 
Er aktualisiert jedoch nicht nur Elemente aus der Vergangenheit, sondern 
kombiniert sie zu ganz neuen Szenen; er führt sozusagen Regie in seinen 
Erinnerungen. Die Zusammenführung aller Menschen aus seinen unter-
schiedlichen Lebensabschnitten ist im Grunde der Film, den er drehen möchte, 
an dessen Realisierung er aber am Ende scheitert. 
 
Carini Daumier:„What monstrous presumption to think that others would benefit by 
your squalid catalogue of mistakes. Why should you care about stitching together the 
shreds of your life, vague memories and faces of people you were never capable of 
loving?“174 
 
                                                
172 Otto e Mezzo. Regie: Federico Fellini, I 1963; KaufDVD, Achteinhalb – Arthaus Collection. 
STUDIOCANAL, 2007: 01:18:34 - 01:18:52 
173 Halbwachs, 1985: S.22 
174 Otto e Mezzo (Achteinhalb, I 1963): 02:04:54 – 02:05:09 
 80 
Tim Burtons BIG FISH (2003) 
 
Will Bloom:„In telling the story of my father’s life it is impossible to seperate 
fact from fiction; the man from the myth.“175 
 
Der Film BIG FISH scheint auf den ersten Blick nicht in den Bereich der ver-
gegenwärtigten Vergangenheit zu fallen, da seine Struktur im Grunde auf 
Rückblenden gestützt ist. Nach genauerer Betrachtung wird jedoch offensicht-
lich, dass dies keine gewöhnlichen Rückblenden sind. Tim Burtons Film handelt 
von Ed Bloom, der sein ganzes Leben in ein Märchen verwandelt und durch 
diese Mystifizierung seine Vergangenheit unsterblich gemacht hat. 
 
„Aber wenn wir etwas genauer untersuchten, auf welche Art wir uns 
erinnern, so würden wir erkennen, daß ganz sicher die meisten unserer 
Erinnerungen uns dann kommen, wenn unsere Eltern, unsere Freunde oder 
andere Menschen sie uns ins Gedächtnis rufen.“176 
 
BIG FISH erzählt Ed Blooms Leben nicht wie es wahr, sondern was er daraus 
gemacht hat. Es werden die Geschichten, die er im Laufe des Films erzählt, 
gezeigt und sein Sohn Will Bloom trifft auch auf Menschen aus der 
Vergangenheit seines Vaters, die sich durch dieses Aufeinandertreffen wieder 
an die Erzählungen Ed Blooms erinnern und zu den Märchenfiguren werden. Im 
Laufe des Films stellt sich heraus, dass es nie Fiktionen gewesen sind, sondern 
Ed Bloom seine Erinnerungen durch Überhöhung aus der Konventionalität 
befreit hat. 
 
„Während im Wachheitszustand die von uns aufgenommenen Bilder das 
sind, was sie sind, jedes Bild nur eine Person darstellt, jeder Gegenstand 
sich nur an einem Ort befindet, jede Handlung nur ein Ergebnis, ein Wort, 
nur eine Bedeutung hat, da sich die Menschen sonst ja nicht unter den 
Dingen zurechtfinden und untereinander verstehen könnten, setzen dich im 
Traum Symbole an die Stelle der Realitäten, für die diese Regeln nicht mehr 
gelten, weil wir uns nicht mehr mit den äußeren Gegenständen oder den 
anderen Menschen in Beziehung befinden, sondern nur mit uns selber zu 
tun haben.“177 
 
                                                
175 Big Fish. Regie: Tim Burton, US 2003; KaufDVD, Big Fish. Sony Pictures Home Entertainment, 
2004: 0:05:55 
176 Halbwachs, 1985: S.20 
177 ebd.: S.45 
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In Ed Blooms Erzählungen aus seinem Leben verwandeln sich Personen und 
Situationen in Alternativversionen, die symbolisch für die Realität stehen. In 
diesem Prozess der Transformationen werden Fakten zusammengezogen oder 
verdoppelt, also kann es sein, dass zwei Personen in der Geschichte eine sind 
oder umgekehrt, dass eine Person mehrere Rollen hat. Auch über die Zeit wird 
im gleichen Maße verfügt. 
BIG FISH ist ein besonderer Fall, dennoch kann er in den Bereich der verge-
genwärtigten Vergangenheit gezählt werden, da die Erhebung der Erin-
nerungen in den Stand eines Märchens ihnen ein Eigenleben gibt und sie 
dadurch aktuell sind. 
 
Will Bloom:„That was my father’s final joke, I guess. A man tells his stories 
so many times that he becomes the stories. The live on after him and in that 
way he becomes immortal.“178 
 
 
Danny Boyles 127 HOURS (2010) 
 
„Und warum sollten die Erinnerungen nicht die gleichen Illusionen 
hervorrufen wie die Träume? Daß der Traum mit der Wirklichkeit 
verwechselt wird, rührt präzise daher, daß die ihn ausmachenden Bilder, 
obwohl sie zur Vergangenheit gehören, von ihr losgelöst sind;“179 
 
Als letztes Beispiel soll hier noch Danny Boyles 127 HOURS erwähnt werden, 
da dieser das Spektrum des hier behandelten Themas noch etwas erweitert. 
Oftmals haben Filme nicht so eine reine Form wie MARIENBAD, sondern 
mischen unterschiedliche Elemente, um das gewünschte Ergebnis zu erreich-
en.  
127 HOURS handelt von einem Bergsteiger, der in einer Kluft von einem Felsen 
eingeklemmt wird. In dieser Zeit ist er mit sich und somit auch mit seinen 
Gedanken allein, die viele Erinnerungen heraufbeschwören, jedoch nur in der 
Form von Bildern. Um es filmisch auszudrücken, die Erinnerungen, die man in 
diesem Film sieht, sind hauptsächlich Rückblenden. 
                                                
178 Big Fish (US 2003): 01:59:48 – 02:00:04 
179 Halbwachs, 1985: S.65 
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Dennoch interessant in diesem Zusammenhang ist er, wegen einer Sequenz 
gegen Ende. Aron Ralston, der Protagonist, ist von den Strapazen schon so 
sehr mitgenommen, dass er seine Familie und Freunde vor sich sieht und mit 
ihnen spricht. Es verhält sich hier, wie in dem Zitat von Halbwachs beschrieben: 
Diese Menschen sind nicht wirklich bei ihm, sondern die Erinnerungsbilder, die 
er von ihnen gespeichert hat, doch durch seinen Zustand verlieren diese Bilder 





Diese Sequenz dauert zwar nur ein paar Sekunden an, dennoch kann an ihr der 
Vorgang der Vergegenwärtigung der Vergangenheit festgestellt werden. Etwas 
später im Film passiert dasselbe noch in die umgekehrte zeitliche Richtung und 













                                                
180 127 Hours. Regie: Danny Boyle, US 2010; KaufDVD, 127 Hours. Twentieth Century Fox Home 
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Film hat eine sehr spezielle Beziehung zu den beiden Begriffen Vergangenheit 
und Erinnerung: Schon aus der Logik seiner Technik heraus hat er keine 
andere Wahl, als Bilder der Vergangenheit wiederzugeben - auch wenn sie in 
der Diegese gegenwärtig oder zukünftig sind, sind sie dennoch vor der 
Vorführung aufgezeichnet. Dieser Umstand prädestiniert den Film als 
Erinnerungsmedium; denn nichts anderes geschieht, wenn man versucht, sich 
an etwas zu erinnern: man löst sich von der gegenwärtigen Wahrnehmung und 
versetzt sich in die Vergangenheit. 
Diese Arbeit behandelt nicht Vergangenheit oder Erinnerung an sich, sondern 
deren Vergegenwärtigung. Das soll bedeuten, dass in den präsentierten 
Beispielen die Protagonisten sich nicht nur in Form von Bildern an Vergangenes 
erinnern; sie aktualisieren Abschnitte ihres früheren Lebens in einem solchen 
Ausmaß, so dass sie als ihr gegenwärtiges Selbst sich in diesen befinden.  
L’ANNÉE DERNIÈRE À MARIENBAD und ETERNAL SUNSHINE OF THE 
SPOTLESS wurden ausgewählt, da sie die stringentesten Beispiele für eine 
audiovisuelle Darstellung von aktualisierter Vergangenheit sind. In beiden 
erinnern sich die Protagonisten nicht nur an vergangene Momente, sondern 
befinden sich tatsächlich wieder in ihnen. Das heißt, dass sie sich aus der 
Gegenwart in die Vergangenheit zurückversetzen und diese für die Dauer des 
Films ihre Gegenwart wird. Sie erinnern sich nicht zurück, um, wie es 
üblicherweise der Fall ist, aus der Vergangenheit für die Gegenwart zu 
schöpfen, um in die Zukunft zu gelangen. Ihr ganzes Interesse ist auf die 
Vergangenheit selbst gerichtet, um sie noch einmal zu erleben, etwas in ihr zu 
ändern oder sie vor dem Vergessen zu retten. 
Doch auch wenn diese beiden Beispiele in ihrer Grundessenz sehr ähnlich sind, 
so gibt es bei der Umsetzung und der Darstellung grundlegende Unterschiede, 
wie zum Beispiel in Erzählstruktur oder auch Montage. 
Henri Bergsons ‚Materie und Gedächtnis’ wurde als theoretisches Fundament 
gewählt, da es die grundsätzlichen Bedingungen des Erinnerns beleuchtet und 
in den Beschreibungen von Extremfällen des Gedächtnisses sehr den in den 
ausgewählten Filmen präsentierten Fällen entspricht. 
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